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Das norddeutſche Theater. 


Das 


Norddeulſche Theater. 


Ein neuer Beitrag 


zur 


Deutſchen Theatergeſchichte. 


Von 


Heinrich Laube. 
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Leipzig 
Verlagsbuchbandlung von J. J. Weber. 
1872. 


Joseph Kürschne: 


Vorwort. 


Ich babe mein Buch über „das Burgtheater“ einen 
„Beitrag zur deutſchen Theatergeſchichte“ genannt, und 
möchte nun in dem folgenden Buche diefen Beitrag ver- 
vollſtändigen, indem ich überſichtlich die Entwickelung des 
norddeutſchen Theaters ſkizzire, die charakteriſtiſchen For⸗ 
men und Gebräuche des norddeutſchen Theaters aber 
ſchildere. 

Die ſich von ſelbſt aufdrängenden Vergleiche mit den 
charakteriſtiſchen Formen des Burgtheaters, eines Haupt⸗ 
theaters in Süd deutſchland, werden es wohl bis auf einen 
gewiſſen Grad klar machen: wie unſer ganzes deutſches 
Theater beſchaffen ſei. Oder um beſcheidener zu ſprechen: 
wie es mir erſcheint, der ich im Norden und im Süden 
unſeres Vaterlandes mit unſerer Bühne lange Zeit und 
gleichſam officiell beſchaͤftigt geweſen bin. 

Den Mittelpunkt für das Norddeutſche Theater ſoll 
die Leipziger Bühne bilden, welche ich anderthalb Jahre 
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dirigirt habe. Sie iſt nicht gerade ein Typus des nord⸗ 
deutſchen Theaters; einen ſolchen giebt es überhaupt nicht, 
denn die Haupttheater in Norddeutſchland, die von Berlin, 
von Hamburg und von Dresden, unterſcheiden ſich mannig⸗ 
fach von einander. Aber was ihnen gemeinſchaftlich iſt, 
das findet ſich auch in Leipzig. Es iſt dies ein ruhigeres, 
beſonneneres, etwas langſameres Weſen, Auffaſſen und 
Aufnehmen, als wir's in Süddeutſchland finden. Im Nor⸗ 
den wird ein ſtärkerer Accent auf den Inhalt gelegt, im 
Süden auf die Form; im Norden ſteht der Charakter in 
erſter Linie, im Süden das Talent. 

Ich meine, dies werde ſich in dem folgenden Buche 
deutlich herausſtellen. Und da Beides, Charakter wie Ta⸗ 
lent, nöthig iſt für eine volle Kunſt, ſo liegt der Schluß 
nahe: wir ergänzen auch hierbei einander wohlthätig im 
Norden und Süden des Vaterlandes, und wollen froh 
ſein, daß wir eng zu einander gehören. 


Wien, im November 1871. 


Heinrich Laube. 
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Die Neuberin. Leſſing. Das Hamburger Theater. Schröder. Der alte 
Schmidt. Lenz. Baiſen. Maurice. Das Berliner Theater. Iffland. 
Graf Brühl. Die Bethmann. 


Die Gründung und erſte Entwicklung des deutſchen 
Theaters hat ihre Stätte in Norddeutſchland gehabt. Das 
hängt mit der Reformation zuſammen, welche die allgemeine 
Buldung raſch gefördert und mit ihr das Bedürfniß geiftiger 
Unterhaltung verbreitet hat. Was in Wien erſt Kaiſer Joſeph 
erzwingen mußte, das entſtand in Norddeutichland von ſelbſt, 
weil das große Publicum unterrichteter war, und in feinen 
Vorkenntniſſen mehr Befähigung hatte, ein ernſtes Drama zu 
verfteben und zu ſchaͤtzen. 

Eine andere Frage iſt es, ob das norddeutſche Publicum 
künſtleriſch eben fo begabt iſt als das ſüddeutſche. 

Es iſt bekannt, daß die Schauſpielerin und Theater 
Ditectorin Caroline Neuber, die Neuberin genannt, eine 
energiihe Frau aus dem ſächſiſchen Voigtlande, den Hans⸗ 
wurſt von det Leipziger Bühne verbannte. Dies war ein 
Signal, daß höheres Schauſpiel alleinherrſchend werden ſollte, 


4 Das norddeutſche Theater. 


vorherrſchend jedenfalls. So wenigſtens faßte es Leſſing auf, 
der wichtigſte Mann für die Gründung des deutſchen National⸗ 
Theaters. Er lebte damals als Studioſus in Leipzig, wo 
Gottſched dieſen Kriegsact gegen die extemporirte Poſſe ver⸗ 
anlaſſen half. Gottſched hatte nur die declamatoriſch-heroiſche 
a Tragödie franzöſiſchen Styles im Auge, Leſſing aber ſah weiter 
und ſprach ſehr bald feinen Zweifel aus, ob die Bühne „Haͤns⸗ 
chen“ überhaupt entbehren konnte. „Hänschen“ würde ſich nur 
etwas gebildeter halten müſſen. 

Unter allen Umſtänden aber war dieſer Net gegen den 
Hanswurſt, das heißt gegen die extemporirte, rohe Komödie 
von großer Bedeutung für das deutſche Theater, und Leipzig 
kann den Anſpruch erheben, daß von ſeiner Mitte aus eine 
entſcheidende Wendung unſerer Theater-Entwicklung aus⸗ 
gegangen ſei. 

Aus ſeiner Mitte kam denn auch der Mann, welcher das 
Geſetzbuch entwarf für das deutſche Original⸗Schauſpiel; der⸗ 
ſelbe Studioſus Gotthold Ephraim Leſſing, ein Paſtorsſohn 
aus Kamenz in der Oberlauſitz, welcher in Hamburg ſeine 
Recenſionen ſchrieb. Die Sammlung derſelben heißt Dra⸗ 
maturgie und iſt noch heute das Beſte, was unſere Literatur 
in dieſem Fache aufzuweiſen hat. 

Zum Theile dadurch wurde Hamburg frühzeitig ein 
Hauptort für das deutſche Theater. 

Vorher waren kleine Reſidenzen in Norddeutſchland die 
Brut⸗ und Pflegeſtätten des deutſchen Theaters: Schwerin 
in Mecklenburg, Braunſchweig und, allen übrigen voraus, 
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Gotha. Hier wirkte Eckhof, einer der beiten Schauſpieler in 
jener anfänglichen Epoche. 
In Süddeutſchland hielt nur Mannheim gleichen Schritt 
mit den Anſtrengungen für eine gründliche Organiſation. 
Hamburg, wie geſagt, überholte alle durch die kritiſche 
Beihilfe Leſſing's, eine wirkliche Beihilfe, weil Leſſing's Kritik 


Die Sylitterrichterei vermied, und den Aufbau zum Zielpuntte 


nahm. Er ſuchte für den noch wüſt umhertaſtenden Theater⸗ 
ſtaat Geſetze aufzufinden, allgemein giltige Geſetze. Er wurde 
unſer Ariſtoteles. 


Lange konnte er dies allerdings nicht treiben, weil eine 
gründlich wirkſame Theaterkritik wie Theaterführung immer 
fo viel perſönliche Intereſſen der Schauſpieler und des Pu⸗ 
blicums berührt, daß Parteiung entſteht und jegliche verletzte 
Eitelkeit maßloſen Widerſtand erhebt. Solche Theater⸗Reformen 
find immer Feldzüge, und endigen immer mit Kataſtrophen. 
Auch Leſſing mußte abbrechen, weil die Schauſpieler die Wahr⸗ 
beit, die Theaterdichter das Urtheil nicht vertrugen; aber fein 
Feldzug erwies ſich hinterher als ein ſiegreicher; denn die 
von ihm gefundenen und begründeten Grundfäge blieben be⸗ 
ſtehen, ja ſie wurden Geſetzbuch für das deutſche Theater. 


Hamburg ſelbſt hatte außerdem noch das Glück, den 


| abgiebenden Geſetzgeber nach kurzer Zwiſchenzeit erſetzt zu 
0 ſehen. Nicht durch einen Mann gleicher Beſchaffenheit, wohl 


de — und dies war ein Vortheil — durch einen großen 


Schauſpieler, welcher Leſſing zu würdigen und deſſen Theorie 
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zu bethätigen wußte. Die Praxis trat in Hamburg unmit⸗ 
telbar in die Fußſtapfen der Theorie. Der Mann war Ludwig 
Schröder. Talentvoll und in ſeltenem Grade ſchöͤpferiſch, bat 
er das deutſche Theater außerordentlich gefördert. Neben Leſſing 
iſt er der wichtigſte Mann in der Begründung deſſelben. 
Seine Lebensgeſchichte von Meyer giebt Auskunft darüber, wie 
ſeine Bearbeitung und Einführung Shakeſpeare's, wie ſeine 
erſtaunliche Productivität immer geleitet und beherrſcht wurde 
von guten Abſichten und zweckmäßigen Grundſaͤtzen. 

Auch er ſah ſich darauf angewieſen, in einzelnen Feld⸗ 
zügen zu wirken, weil die Parteiung eine gedeihliche lange 
Dauer unmöglich machte. Er ging nach Wien, und half 
weſentlich zum Aufbau des Burgtheaters, und kehrte, auch in 
Wien durch feindliches Parteiweſen der Regie verdrängt, doch 
wieder nach Hamburg zurück, nochmals die dortige Direction 
übernehmend, obwohl er alle Uebelſtände Hamburgs vollſtändig 
kannte. Der Trieb des Schaffens ſpottet immer eine Zeitlang 
aller offenkundigen Hinderniſſe, und verſucht wenigſtens eine 
Zeitlang zu ſchaffen. So Schröder in Hamburg, obwohl er 
vorher wußte, daß keine ſichere Dauer zu erringen wäre. 

Er trat denn auch 1798 völlig zurück, ehe noch von Alters- 
ſchwäche bei ihm die Rede war. Hamburg aber war durch 
ihn bis gegen das Ende des vorigen Jahrhunderts das be— 
deutendſte und fchöpferifchefte Theater Norddeutſchlands ge⸗ 
worden. 

Selbſt als Greis ließ er ſich während der franzoͤſiſchen 
Kriegsepoche 1811 noch einmal verleiten, das geſunkene 


Das norddeutſche Theater. 7 


Hamburger Theater zu übernehmen. Der alte Schaffenstrieb 
konnte nicht zur Ruhe kommen. Diesmal foftete er ihn Ber: 
mögen und Geſundheit; die Kriegszeit ließ ein Gedeihen der 
Bübne nicht zu; zerrüttet zog er ſich zurück. 1816 iſt er 
zweiundſiebzig Jahre alt geſtorben. 

Mit ihm verlor Hamburg die Führerrolle in Norddeutſch⸗ 
land. Aber es bewahrte ſich in ſeinem Stadttheater noch 
lange eine achtungswerthe Stellung, und die guten Schroͤder⸗ 
ſchen Traditionen auf der Scene wie im Publicum hielten 
noch lange vor. Namentlich unter der Direction des ſogenann⸗ 
ten „alten Schmidt“, eines originellen, tüchtigen Theater⸗ 
führers. Eine Menge charakteriſtiſcher Anecdoten von ihm 
haben ihn überlebt und ſind noch heute Unterhaltungsſtoff in 
den Schauſpielerkreiſen. Alle gipfeln in der unerſchütterlichen 
Strenge für einfache, wahrhaftige Darſtellung und für ein 
gediegenes Enſemble. Eine manierirte Effectſpielerin zum 
Beiſpiele bat eben ihre übertriebenen „Drucker“ losgelaſſen bei 
ihrem Abgange, und tritt unter rauſchendem Applauſe in die 
Couliſſe, von welcher aus Director Schmidt zugeſehen. Freude⸗ 
ſtrahlend über den fie begleitenden Beifall ruft fie ſiegesvoll 
dem alten Herrn die Frage zu: „Nun, Director, wie habe 
ich geſpielt?“ Und der alte Schmidt antwortet unbefangen: 
„Niederträchtig“. Im vierten Acte der „Jungfrau von Or⸗ 
leaus“, als bei den Donnerſchlägen und der Verfinſterung 
der Scene Alles entſetzt von der Bühne eilt, bleibt der Erz⸗ 
biſchof, ein bartböriger Statiſt, unerſchütterlich ſtehen und 
hindert den Fortgang der Scene. Umſonſt ruft man ihm 
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aus den Couliſſen zu: Abgehen! Abgehen! Er bleibt felſenfeſt 
ſtehen, und die Lächerlichkeit zieht herauf wie eine drohende 
Wolke. Da ſchreitet Vater Thibaut, der alte Schmidt, die 
Wuth im Herzen, hinaus und ſagt mit gepreßter Stimme: 
Darf ich Eurer Eminenz meinen Arm anbieten?“ Dabei 
faßt er den hartnäckigen Kirchenfürſten krampfhaft am Arme, 
und führt ihn reſpectvoll hinweg, die Wolke der Lächerlichkeit 
glücklich zerſtreuend. — Er war ſtets auf der Bühne, bei der 
Probe wie bei der Vorſtellung, und leitete Alles bis in das 
unſcheinbarſte Detail, die Richtigkeit und Würde ſeiner Kunſt 
wie ein Argus behütend, den Sinn und Geiſt der Stücke 
wie jeder Rolle mit gutem Verſtande aufrechthaltend. Aus 
ſeiner Schule gingen denn auch gediegene Darſteller hervor, 
wie der alte Weiß, ein kleiner lahmer Mann, welcher auf 
dem Berliner Hoftheater die einfachen, ehrlichen Formen der 

Darſtellung ſtandhaft feſthielt, als dort ſchon zahlreiche moderne 
Manierirtheiten hereinbrachen. 

Einer der letzten Träger dieſer guten Hamburger Schule, 
welche namentlich ans Burgtheater einzelne tüchtige Kraͤfte, 
wie Coſtenoble, abgegeben, war der Lievländer Lenz, ein Helden⸗ 
vater Eßlair'ſchen Genres, den ich noch vor dreißig Jahren 
ſpielen geſehen, als er, dem Erblinden nahe, ſeinen Rücktritt 
feierte unter pietätvollem Beifalle des Hamburger Publicums. 
Die Aelteren dieſes einſt ſo ſoliden Publicums ſagten damals: 
Mit Lenz tritt der Letzte ab von jenen geſunden Darſtellern, 
welche natürliche Tüchtigkeit und Herzlichkeit ohne Flitter und 
Prunk in deutſcher Weiſe auszudrücken wiſſen. 
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Der recht intereſſante Schauſpieler Baiſon machte noch 
den letzten Verſuch, dem Hamburger Stadttheater die einſt 
hohe Bedeutung wieder zu gewinnen. Es war umſonſt; der 
Tod raffte ihn plötzlich hinweg, und die früher ſorgſam ver⸗ 
weigerte, jetzt doch bewilligte Errichtung eines Concurrenz⸗ 
Theaters gab dem berühmten Hamburger Stadttheater den 
Todesſtoß. 

Der kaufmänniſch gefeierte Begriff der Concurrenz mag 
auch bei Kunftanftalten feinen Werth haben, wenn gewiſſe 
Vorbedingungen vorhanden ſind. Unter dieſen Vorbedingungen 
iſt eine der erſten: ein hinreichend großes Publicum. Ob 
dies vorhanden ſei für ernſtes Schauſpiel in einer Handels⸗ 
ſtadt, welche bis in den ſpäten Abend hinein arbeitet, und 
dann nur leichter Unterhaltung bedürftig iſt, das haben die 
zahlreichen neuen Directionen des Hamburger Stadttheaters 
bis jetzt ſämmtlich verneint. 

So iſt denn ſeit mehr als zwanzig Jahren Hamburg im 
norddeutſchen Theaterleben nur dadurch bemerkbar geworden, 
daß ſich im dortigen Thalia⸗Theater ein leichtes Unterhaltungs⸗ 
Schauſpiel, ein Luſtſpiel⸗Theater ausgebildet hat, welches von 
den Hamburgern gelobt und ſtark beſucht wird, und welches 
unter dem ſehr rührigen und geſchickten Director Maurice 
ungemein viel neue junge Schauſpieler zum Vorſcheine ges 
bracht hat. Man rühmt die Ordnung und Sorgfalt der 
Leitung und das immer fleißig vorbereitete Zuſammenſpiel. 
Das iſt immerhin ein gutes Beiſplel, wenn man auch ſagen 
muß, daß dieſes eingeübte Zuſammenſpiel nur mechaniſch 
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eingeübt iſt, und des geiſtigen Fluidums entbehrt. Um dieſes 
Mangels willen übt das Thalia-Theater nicht den Einfluß 
aus, welchen es auf die meiſt nachläſſiger geführten deutſchen 
Theater ausüben könnte kraft ſeiner ſorgſamen Führung. 

Berlin brachte im vorigen Jahrhundert dem Aufbau eines 
deutſchen National-Theaters keine nennenswerthe Unterſtützung, 
obwohl es ſchon damals die wichtigſte Hauptſtadt in Nord⸗ 
deutſchland war. König Friedrich der Große, welcher Berlin 
dazu machte, nahm nur Intereſſe an franzoͤſiſcher Literatur, 
und gewährte dem ſich entwickelnden deutſchen Schauspiele gar 
keine Aufmerkſamkeit. Leſſing lebte längere Zeit in Preußen, 
in Breslau, in Berlin, in Potsdam und ſchrieb ſeine „Minna 
von Barnhelm“ ſogar in wohlwollend preußiſchem Sinne, 
aber irgend eine Anerkennung dafür fand er in Berlin nicht. 
Wie jeder andere Autor mußte er ſich damit begnügen, daß 
die Doͤbbelin'ſche Truppe feine Stücke mit mittelmäßigen 
Kräften aufführte, nachdem fie durch Aufführung an anderen 
Orten empfohlen waren. Das Berliner Publicum allerdings 
erwies ſich einſichtsvoll und entgegenkommend für Leſſing's 
Productionen. 

Unter den damaligen Verhältniſſen waren in Reſidenzen 
eben nur die Höfe maßgebend für alle öffentlichen Unter⸗ 
nehmungen, und ſo entwickelte ſich denn auch das Theater 
in Berlin erſt zu größerer Bedeutung, als es Hoftheater und 
als Iffland Director deſſelben wurde. 1796 übernahm er die 
Direction der „Nationalbühne“ — ſo lautete damals überall 
der beliebte Titel — in Berlin, und er hat ſie mit Umſicht 
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und Tüchtigkeit geführt. Namentlich iſt er in lebendigen 
Verkehr getreten mit Goethe und Schiller, obwohl die ihm 
eigene Richtung des bürgerlichen Dramas in den literariſchen 
Schatten geſtellt wurde durch die dramatiſchen Dichtungen 
dieſer großen Poeten, und obwohl er nicht unbegründete Be⸗ 
denken trug, daß äußerlicher Pomp, wie der Krönungszug in 
der „Jungfrau von Orleans“, das Publicum an äußerlichen 
Aufwand gewöhnen und der Hingabe an innerliche Gonflicte 
entwöhnen könnte. Trotzdem ſebhen wir ihn ſtets befliſſen, 
die Schiller ſchen Stücke ſo raſch und ſo gut als möglich dar⸗ 
zuſtellen. Für den „Wallenftein“ zum Beiſpiel wurde auch 
ſeine Inſceneſetzung von Wichtigkeit, da er im Heldenſpieler 
Fleck den beiten Darſteller des Ariedländers bieten konnte. 
Ja er war lebhaft thätig dafür, daß Schiller nach Berlin 
berufen würde. 

Bemerkenswerth iſt es, daß die Schiller ſchen Stücke im 
damaligen literariſchen Berlin eine überaus ſtrenge, ja abfällige 
Kritik erdulden mußten. Belletriſtiſche Zeitſchriften waren in 
jener Zeit die entſcheidenden Tribunale, und eine ſolche, 
„Der Freimüthige in Berlin, ging mit dem armen Schiller 
und feinen „Excentricitäten“ wie mit Geſchmackloſigkeiten 
wegwerſend ins Gericht. Das Publicum war glücklicherweiſe 
anderer Meinung. 

Leider fiel Iffland es Berliner Direction in die 1806 
über Preußen heteinbrechenden Franzoſenkriege, welche bis an 
feinen Tod (1814) dauerten. Auch in den Jahren, welche 
feine unmittelbaren Kriegsſahre für Preußen waren (1808 
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bis 1812), drückte franzöfifche Invaſion und brutale Ein: 
miſchung das bürgerliche Leben fortwährend dergeſtalt, daß 
kein freies Aufathmen, kein Behagen, kurz kein Zuſtand ein⸗ 
kehren konnte, welcher dem Gedeihen eines Theaters noth⸗ 
wendig iſt. Iffland hat dabei immer gethan und erreicht, 
was nur immer zu thun und zu erreichen war, und für Berlin 
eine gute, ihn überdauernde Tradition der Schauſpielkunſt 
gegründet. 

Seine Nachfolger haben lange von dieſer Tradition ge⸗ 
lebt, und man kann nicht ſagen, daß Einer von ihnen Etwas 
zugethan hätte in der organiſchen Bildung der Schauſpiel⸗ 
kunſt. Graf Brühl, welcher die nun folgenden Friedensjahre 
in langer Folge für ſich hatte, war thätig, aufmerkſam und 
gewiſſenhaft. Er ſuchte das Theater in Verbindung zu er⸗ 
halten mit den literariſchen Größen, insbeſondere mit Goethe, 
und führte einen gewiſſen großartigen Styl ein. Es wurde 
beſonders viel gethan für die äußerlichen Dinge des Theaters, 
für Coſtüm, Decoration und Requiſiten. Die Coſtüme nament⸗ 
lich wurden mit möglichiter hiſtoriſcher Treue entworfen und 
wurden in den Kunſthandel gegeben. Ich habe als junger 
Gymnaſiaſt dieſe colorirten Könige und Helden und inter⸗ 
eſſanten Damen voll Bewunderung copirt und bin überzeugt, 
daß hiedurch eine ſtarke Einwirkung auf das Coſtümweſen 
des deutſchen Theaters ausgeübt worden iſt. Eine gewiſſe 
Feierlichkeit herrſchte damals am Berliner Hoftheater, und 
die Regierung deſſelben athmete einen ſchweren Ernſt. Ohne 
Zweifel wurde dadurch das Anſehen des Theaters gehoben, 
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und die Brühl 'ſche Epoche gilt noch beute für die würdigite 


und vornehmſte. Graf Brühl empfand auch das Bedürfniß, 
böberen poetiſchen Zwecken gerecht zu werden, und fein Brief⸗ 
wechſel mit Dichtern entſpricht ganz dem Ernſte ſeiner ſonſtigen 
Directions:Grundfüge. Namentlich an Goethe ſchrieb er mit 
einer außerordentlichen Deferenz über theatraliſche Dinge. 
Leider handelte es ſich dabei um künſtliche Productionen des 
alten Dichterfürſten, der trotz langer Theaterführung nie eine 
deſondere Fahigkeit gezeigt hat für die eigentliche dramatiſche 
Macht der Bühne. Da machen denn die hingebenden Aeuße⸗ 
rungen des Grafen Brühl mehr den Eindruck eines begeiſterten 
Dilettanten, als den eines kundigen Führers. Ueberhaupt 
ſucht man in dieſer lang andauernden Brühl ſchen Führung 
vergebens nach Spuren irgend einer innerlichen Schöpfungs- 
kraft, irgend einer befruchtenden geiſtigen Potenz. Styl! 
Styl! Stattliche Formen! Große Abſichten! Würdiges Weſen! 
Das waren die Loſungsworte, denen man nachſtrebte. Gewiß 
ſehr verdienſtliche Worte und ein ſehr lobenswerthes Streben. 
Ein Tbeaterfühter ift wie ein Heerführer darauf ange⸗ 
wieſen, daß ihm talentvolle Generale und brave Truppen zu 
Gebote ſtehen. Kann er fie ſelbſt ſchaffen und beranbilden, 
um fo beſſer, um fo rühmlicher. Weiß er fie wenigſtens zu 


ſchäßen und zu erhalten, fo iſt auch dies reinen Lobes wertb. 


Graf Brühl verdient dieſes reine Lob. Er hat ſeine 
Schauſpielkräfte zu ſchatzen und zu pflegen gewußt. Und das 
gute Mück bat ihm einige Talente erſten Ranges geſchenkt. 
Die jetzt ſchon ausſterbenden Berliner Theaterfreunde ſprachen 
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immer voll Entzücken von ihrer Bethmann, welche offenbar 
eine darſtellende Künſtlerin vom ſchönſten Naturell geweſen iſt. 
Varnhagen konnte nicht Worte genug des Lobes für ſie finden. 
Nun muß man wohl ſtets ſtarke Procente abziehen, wenn die 
älteren Leute von den Künſtlern aus ihrer Jugendzeit erzählen. 
Die Jugend vergoldet Alles, und die Erinnerung windet aus 
natürlicher Selbſtliebe auch noch prächtige Kränze um die 
vergoldeten Bilder. Aber ein ſach- und fachgemaͤßes Nach⸗ 
fragen verſchafft doch ziemliche Klarheit, ja beinahe Sicherheit; 
wie der Geſchichtsforſcher zur Klarheit und Sicherheit kommt, 
wenn ihm verſchiedenartige Quellen zu Gebote ſtehen. Varn⸗ 
hagen unterließ nie, auch immer die eigenthümlichen Urtheile 
ſeiner Gattin Rahel mit anzuführen, und das letzte Con⸗ 
tingent der alten Habitués vom Gendarmenmarkte, der wir: 
dige Buchhändler-Veteran Duncker, welcher neunzigjährig 
jüngſt erſt verſtorben, der ſogenannte Theater-Rieſe und Freund 
Teichmann, welche nun ſämmtlich Abgeichieden find, haben 
mir jene Bethmann, geborene Flittner, früher verbeiratbete 
Unzelmann, ſo ausführlich wie mannigfaltig geſchildert, daß 
ich ihnen getroſt nachſprechen kann: ſie war eine geniale Künſt⸗ 
lerin. Vor allen Dingen iſt ſie einfach und wahrhaftig ge⸗ 
weſen bei voller Fähigkeit zum Charakteriſiren. Ich weiß 
deßhalb kaum zu ſagen, was für ein Fach ſie geſpielt. Sie 
hat alle Fächer vertreten. Bald aus dieſem, bald aus jenem 
Fache wird eine Rolle von ihr als vortrefflich bezeichnet. Naiv 
und zärtlich, ſentimental und tragiſch hat ſie fchöne und inter⸗ 
eſſante Weiblichkeit darzuſtellen gewußt. In den erſten Vier⸗ 
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ziger Jahren wurde ein Stück von mir, „Monaldeschi“, im 
Berliner Hoftheater aufgeführt, und ich hatte die Rolle der 
Königin Chriſtine nicht der Frau Crelinger zugetheilt, weil 


ich keinerlei declamatoriſchen Heroismus für dieſe verſchrobene 


Königin wollte; ich hatte fie einer Luſtſpiel⸗Schauſpielerin 
anvertraut, dem Fräulein Charlotte v. Hagn, welche von be— 
weglichem, pikantem Geiſte war, und mir deßhalb geeignet 
ſchien, dieſe launenvolle ſchwediſche Fürſtin recht in weiblicher 
Natürlichkeit darzuſtellen. Das gelang denn auch in den 
erſten Acten recht gut — „Wie die Bethmann! wie die 
Bethmann! riefen applaudirend die alteren Herren. Und 
unter dieſen älteren Herren waren Varnhagen und Alexander 
v. Humboldt. 

Dieſe Bethmann, in der Theater- Geſchichte wenig be 
kannt, wurde mir viel öfter und viel wärmer geprieſen, als 
det berühmte Schauſpieler jener Berliner Zeit, welcher aller 
Welt bekannt iſt, und für den Glanzſtern des Berliner 
Theaters gilt. 


II. 


Ludwig Devrient. Goethe und Graf Brühl. Das Wolff ſche Ehepaar 
in Weimar. Düring — Stich — Crelinger. Das Privatleben der 
Schauſpieler. 


Jener Glanzſtern des Berliner Hoftheaters war Ludwig 
Devrient. Er hat den Ruf eines glänzenden Genies in der 
deutſchen Schauſpielerwelt, und doch iſt es ſchwer, wenn 
man näher zufragt, dieſen Ruf zu beweiſen. Wenn man 
näher zufragt! Das heißt: wenn man in allen Kreiſen 
nachfragt. Ich habe namentlich in den Kreiſen feinerer Bil⸗ 
dung in Berlin oft geringſchätzende Urtheile über Ludwig 
Devrient hören müſſen, und wenn ich ihnen die große Wir⸗ 
kung entgegenſtellte, welche ja doch Devrient's Spiel notoriſch 
überall errungen, da entgegneten ſie: „Ja, ja doch! Aber er 
war immer ungleich, ſelten vollſtaͤndig, oft gewaltſam, und 
ganz gut nur in kleineren Aufgaben ſtarker Sentimentalität, 
wie im „Armen Poeten“, und grotesker Komik, wie im 
„Schneider Fips“. Bei großen Charakteren gab es wohl auch 
außerordentliche Scenen, aber daneben gar oft Lücken“. Fürſt 
Pückler namentlich, welchen ich gründlich ausgeforſcht über 


je u Be ie 
Sr, 


Das norddeutihe Theater. 17 


Devrient, ſprach am ungünſtigſten über ihn. Vielleicht weil 
vornehme Leute von ftanzöſiſcher Bildung überhaupt ſelten 


geeignet ſind, unſere poetiſchen Ausbrüche ſtarker Kraft un⸗ 


befangen aufzufaſſen. Conventionelle Formen ſtehen ihnen 
im Vordergrunde, und die Verletzung derſelben heißt ihnen 


Rohbeit. Sie haben durch ihre franzöſiſche Erziehung unſeren 
nationalen Sinn verloren, welcher ohne Weiteres, ich möchte 


ſagen inſtinctmäßig erkennt, was Macht deutſcher Poeſie iſt. 


Beim Fürſten Pückler kam hinzu, daß er ſo lange in Eng⸗ 
land gelebt und — wie aus den „Briefen eines Verſtor⸗ 


benen“ zu erſeben iſt — das engliſche Theater mit großer 


Aufmerkſamkeit und Theilnahme beobachtet hatte. Berühmte 
Rollen von Devrient alſo, wie König Lear und Falſtaff, 
ſtießen bei ihm auf engliſches Vorurtheil, und es war mir 
deßhalb nicht vollgiltig, daß er dieſe Leiſtungen Devrient's 


abſprechend behandelte. Insbeſondere vermißte er den hoheren 


königlichen Ductus im Lear und den Fion des kleinen Edel⸗ 
mannes im Falſtaff. 

Aber auch wenn ich das Vorurtbeil in Abrechnung brachte, 
die Summe des Werthes, welchen er Devrient zugeſtand, war 
auffallend gering neben der Schätzung, welche man allgemein 
dem Talente Devrient's zuerkennt. 

Ich ſelbſt kaun aus eigener Anſchauung Nichts über ihn 
fagen. Ich habe ihn nicht geſehen, auch wenn ich ihn gefeben 
habe. In den eriten Zwanziger Jahren bin ich im Berliner 
Theater geweſen, und er mag wohl in Stücken geſpielt haben, 


welche ich angeſehen. Aber ich war ein unreifer Gymnaſtaſt, 
taube, Nerteeutiches Tirater. 2 
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welchem Devrient's Name und Ruhm unbekannt waren und 
welcher ihn nicht bemerkte. 

Er war von Breslau nach Berlin gekommen, und nach 
mehrfachen Zeugniſſen füllt feine Blüthe in die Breslauer 
Zeit. Dort war er körperlich noch friſch. 1815 kam er nach 
Berlin; dort iſt er ſiebzehn Jahre lang engagirt geweſen und 
1832, noch nicht fünfzig Jahre alt, geſtorben. Unregelmäßige 
Lebensweiſe, beſonders der übermäßige Genuß ſtarker Weine, 
bat feine Geſundheit untergraben, ſeine geiſtigen Krafte ge⸗ 
schwächt. In Breslau hat man nicht darüber geklagt, daß er 
ſeine Rollen nicht feſt innegehabt, in Berlin aber wurde die 
Unſicherheit feines Gedaͤchtniſſes gar oft ftörend, die Hinfaͤllig⸗ 
keit feines Weſens gar oft peinlich. | 

Er ſtammte aus einer Kaufmannsfamilie in Berlin, und 
die drei Brüder Karl, Eduard und Emil Devrient, welche 
ſaͤmmtlich namhafte Kräfte am deutſchen Theater geworden 
ſind, waren ſeine Neffen. Die Familie ſoll aus Holland ein⸗ 
gewandert fein, und der Name de Vrient wäre alſo nicht 
franzoſiſch auszuſprechen, wie er ausgeſprochen wird. Vielleicht 
iſt er nur darum franzoͤſiſch gerathen, weil die zahlreiche franz 
zoͤſiſche Colonie in Berlin die Gewohnheit herbeigeführt hatte, 
die fremden Namen franzöſiſch auszuſprechen. 

Der junge Ludwig, welcher 1784 in Berlin zur Welt 
gekommen und frühzeitig die Mutter verloren hatte, iſt ein 
trotziger, wilder Knabe geweſen. Frühzeitig ſchon iſt er dem 
elterlichen Hauſe entlaufen. Wieder eingefangen, ſollte er 
Handlungsdiener werden. Er hatte aber wohl zu Nichts weniger 
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8 ale zur kaufmänniſchen Laufbahn. In ſeinen letzten 
Lebensjahren war der Sinn für Ordnung in Geldangelegen⸗ 


beiten dermaßen in ihm zerrüttet, daß man ſeinen Caſſen⸗ 


5 beitand in der Ofenröhre oder einem alten Topfe zu ſuchen 
8 batte. Er bielt es denn auch nicht aus in dieſer mercans 
tilen Atmoſphäre und wurde nach Potsdam gebracht zu einem 


Poſamentirer, damit er deſſen Handwerk erlerne. Von da 
entlief er zum zweitenmale, und ließ ſich bei der Artillerie 
anwerben. Das paßte ihm natürlich auch nicht; er wurde 
frei gemacht und feinem Bruder mitgegeben zu einer Gefchäfts- 


reife nach Rußland. Auch bier machte er tolle Streiche, 


mußte zurück und gerieth nach Leipzig, wo fein Schickſal ent⸗ 
ſchieden wurde. Er ſah da im Theater den berühmten Schau⸗ 


ſpieler Ochſenheimer und faßte den Entſchluß, ſelbſt Schau⸗ 


ſpieler zu werden. Unter dem Namen Herzfeld trat er in 


N 5 Gera zum erſtenmale auf, und zwar als Bote in der „Braut 


von Meffina“. Mit dieſer Lang'ſchen Truppe wanderte er 
von Gera aus weiter, und ſpielte in den kleineren ſachſiſchen 


er Städtchen ein Jahr lang. 1805 fand er eine Anftellung im 


Hoftheater zu Deſſau. Hier zeigte ſich's zum. erſtenmale, daß 
feiner Unrube ein guter Kern innewohnte; denn obwohl er 
gefiel, wurde er auch dert wieder zweifelhaft, ob er bleiben 
und die begonnene Laufbahn fortſetzen ſollte. Und zwar 


wurde er datum an der begonnenen Laufbahn zweifelhaft, 


weil et ſich nicht binreichendes Talent zutraute. „Ih bin 


kur eine Gopie meiner Vorbilder, ich kann nichts Eigenes 


liefern!“ tief er aus. Ein Freund trieb ihn zu einer ent» 
* 
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ſcheidenden Probe, indem er ihn veranlaßte, eine Rolle zu 
ſtudiren, welche er noch von Niemandem ſpielen geſehen. Das 
that er, und der Kanzler Fleſſel aus dem Iffland'ſchen Stücke 
„Die Mündel“ wurde gewählt. Der Erfolg war außerordent⸗ 
lich günſtig, und nun faßte er Vertrauen und widmete 
ſich ganz der Schauſpielkunſt. Von da an ſpielte er unter 
ſeinem eigenen Namen und verheirathete ſich mit 21 Jahren. 
Leider ſtarb feine Frau im erſten Wochenbette, und er verfiel 
allmälig wieder in ein regelloſes Leben. Es nöthigte ihn, 
heimlich von dannen zu gehen. 

In Breslau tauchte er 1809 wieder auf, und hier ent: 
wickelte ſich nun in ſechsjähriger regelmäßiger Thätigkeit fein 
außerordentliches Talent. Der Umfang deſſelben wird am 
deutlichſten mit Angabe von Rollen bezeichnet; er ſpielte den 
König Lear, Franz Moor, Coke (in der „Parteienwuth“), den 
Schneider Fips, den Kakadu und den Rochus Pumpernickel. 
Aus dieſer ſeiner Breslauer Zeit haben wir Zeugniſſe, zum 
Beiſpiele von Anſchütz, daß er ſorgſam und fleißig mit ſeinen 
Rollen befchäftigt geweſen. Am 1. April 1815 debutirte er 
im Berliner Hoftheater mit Franz Moor. 

Was bedeutete er nun eigentlich? Denn der tiefe Ein⸗ 
druck, welchen er zurückgelaſſen, zeigt, daß er in der deutſchen 
Theatergeſchichte große Bedeutung gehabt. 

Er bedeutete wohl die gewaltige Kraft des lebensvollen 
ſchauſpieleriſchen Genius. Er traf, er ergriff, er riß fort, er 
enthuſiasmirte. Wodurch? Durch Unmittelbarkeit des Aus⸗ 
druckes. 
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Das iſt zu entnehmen aus der Art, wie von ſeinen Er⸗ 
folgen berichtet wird. Nicht die Form, nicht die Schönheit 
der Rede oder ähnliche Vorzüge werden von ihm geſchildert, 
nein! im Gegentheil, fein Vortrag war in rhetoriſcher Form 
immer ungenügend. Aber der gewaltige Ausbruch in einzelnen 
Situationen, die überwältigende, plotzlich hervorbrechende 

Macht eines ſtarken Naturells ſtehen immer im Vorder⸗ 
Frunde, wenn von ihm erzählt wird. „Meine Gemahlin ſollſt 
du nicht ſein — meine Maitreſſe ſollſt du werden“, dieſe 
Worte des Franz Moor hat er in einer ſo durchbohrenden 
Weiſe hervorgeſtoßen, daß der Zuhörer im Innerſten ge⸗ 
troffen und erſchüttert worden iſt. 

Ein mächtiges Naturell im Ernſten wie im Heiteren iſt 
er geweſen. Die Gegner nannten ihn deßhalb auch einen 
Naturaliſten und warfen ihm vor, daß er nur im Bereiche 
roher Leidenſchaft was vermocht habe, daß ihm alle Charakter⸗ 
Nollen verſagt geweſen, welche Bildung und Haltung erfor⸗ 
dert hätten. Schon am Carlos im „Clavigo“ ſei er geſchei⸗ 
tert, desgleichen am Marinelli. Heute würde man ihn wohl 
cinen Realiſten nennen. 

Jedenfalls iſt kaum die Hälfte deſſen, was in ihm lag, 
zur Wirkſamkeit gelangt. Theils weil er durch liederliches 
Leben, zuletzt durch den Trunk, feine Kräfte abſchwͤchte und 
erſchöpfte, theils weil er unter die Regierung einer neu⸗ 
modiſchen Hof⸗ Intendanz gerietb, für welche fein Talent eine 
unciviliſtrte Ungeheuerlichkeit war. Sie dampfte ihn fo viel 
als möglich, fie hielt ihn zurück, fie ſchraͤnkte ihn ein. 
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Vielleicht nicht in klarer Abſicht, vielleicht nur unwillkürlich, 
weil fein daͤmoniſches Weſen ſie erſchreckte, und weil es fo 
gar nicht in Einklang zu bringen war mit dem äſthetiſchen 
Dilettantismus, welchen Graf Brühl im Verkehre mit Goethe 
und Weimar eingeſogen hatte. Es war etwas ganz Anderes, 
wenn große Talente der realiſtiſchen Schauſpielkunſt nach 
Weimar ſelbſt kamen und vor Goethe ſelbſt ſpielten. Er 
war ein ſo reicher Poet, daß er die künſtleriſche Macht der⸗ 
ſelben immer dankbar aufnahm, auch wenn ſie gar nicht in 
den ſchauſpieleriſchen Codex paßte, welchen er auf ſeiner Bühne 
eingeführt. In Wahrheit war ihn dieſer Codex nur ſo all⸗ 
mälig entitanden, weil ihn zunächſt nur das am Theater 
intereſſirt hatte, was ihm nahe lag: Plaſtik und Harmonik. 
Er hätte gar Nichts dagegen gehabt, wenn Jemand neben 
ihm geweſen ware, der dieſen Codex erweitert hätte, wenn 
ihm Talente zugekommen wären mit der unmittelbaren Be⸗ 
gabung für ſolche Erweiterung. Dieſe Kraft der Freiheit lag 
aber gar nicht im Bereiche eines bloßen Adepten, wie Graf 
Brühl einer war, welcher noch obenein durch Hofſitte und 
Hofton eingeengt wurde, und deßhalb die wilden Ausbrüche 
eines Schauſpielers auf der Hofbühne doppelt peinlich empfand. 
Thatſaͤchlich iſt, daß Devrient zum Spielen von Rollen nicht 
gelangen konnte, welche ihm ſo nahe lagen wie Jago und 
Mephiſto, und daß er Richard den Dritten erſt ſpielen konnte, 
als er ſchon völlig gebrochen und oft nicht im Stande war, 
eine Rolle bis zu Ende zu ſpielen. Dies Abbrechen der Vor⸗ 
ſtellung, weil Devrient nicht weiter ſpielen konnte, war denn 
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auch wirklich ein triftiger Grund für die Direction, ihn von 


mancher großen Aufgabe fernzuhalten. 
So iſt es gekommen, daß Ludwig Devrient nur wie ein 


5 Meteor erſcheint am Berliner Theater. Zu organiſcher Ein⸗ 


wirkung auf das Weſen dieſes Theaters iſt er nicht gelangt, 
wenn er auch durch fein Beiſpiel die völlige Umwandlung des 
gut charakteriſtiſchen Iffland'ſchen Spielweſens in den ſoge⸗ 


nannten claſſiſchen „Styl“ einigermaßen aufgehalten hat. 


Nur einigermaßen aufgehalten. Die Brühl'ſche Abſicht, die 
alte Schauſpielſchule von Eckhof, Schröder, Iffland zu ver⸗ 
drängen und, wie Brühl und mancher Literaturfreund wohl 
meinte, zu erhöhen, dieſe Abſicht wurde ſiegreich durchgeführt: 
Berlin wurde der Hauptſitz des rhetoriſchen, des declamatori⸗ 
ſchen Schauſpiels, des kalten Schauſpiels. Die Machtvoll⸗ 
fommenbeit der neuen Intendanz, welche als bureaukrafiſche 
Behörde auch überall in den künſtleriſchen Organismus ein⸗ 
gedrängt wurde, wies alle künſtleriſchen Einflüſſe weiter und 
weiter zurück, und da die Oper, mehr und mehr große Oper 
werdend, von derſelben außen ftebenden Behörde geleitet 
wurde, fo verpflanzte ſich der äußerliche Operngeſchmack eben⸗ 
falls mehr und mehr ins Schauſpielhaus. 

Das bemerkte ſelbſt Goethe, welchem übrigens die De⸗ 
ferenz des Grafen Brühl wohl ſchmeichelte. Es finden ſich in 
feinen Briefen itoniſche Andeutungen, welche ſich gegen die 
übertriebene Sorgfalt für äußerlichen Prunk richten. 

Vom Goethe ſchen Theater in Weimar hatte ſich Graf 
Brühl zwei Hauptvertreter der kühlen rbetoriihen Richtung 
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geholt: das Wolff'ſche Ehepaar. Pius Alexander Wolff, ein 
gebildeter Mann, war durch ſeine Bildung ganz beſonders 
geeignet, dieſe Umwandlung des Iffland'ſchen Theaters zu 
fördern. Die Regieſtelle, welche ihm verliehen wurde, gab 
ihm dazu immerwaͤhrende Gelegenheit. 

Wolff hatte ungenügende äußere Mittel, namentlich war 
ſein Organ nicht zureichend für größere Aufgaben und fein 
Temperament nicht angethan für leidenſchaftliche Rollen. Eine 
Schilderung ſeines Weſens aus der Zeit, da er noch Weimar 
angehörte, jagt von ihm: „Er ſpielt junge Helden und Lieb⸗ 
haber, auch Charakter⸗-Rollen. In feinem Spiele ſpricht ſich 
eine mehr als gewöhnliche Bildung aus, und der gute An⸗ 
ſtand hort keinen Augenblick auf, fein Begleiter zu fein. Man 
merkt es jedesmal, daß er ſeine Rollen im ſtrengſten Sinne 
des Wortes ſtudirt habe, und bedauert nur, daß die Natur 
ihn etwas ſtiefmütterlich behandelte, indem ſie ihm Kraft und 
Fülle verſagte, noch mehr aber, daß ſein reiner Kunſtſinn 
augenſcheinlich durch die Weimar'ſche Schule mißleitet wurde. 
Auch er iſt bereits dahin gebracht, die verſchiedenſten Charak⸗ 
tere blos durch das Coſtüme zu diſtinguiren und Leben 
ertödtendes Wortgepränge vertönen zu laſſen; auch er über⸗ 
laßt ſich leeren, nichtsſagenden Bewegungen, welche mehr den 
Tanzmeiſter als den darzuſtellenden Charakter verrathen. 
Uebrigens fehlt es ihm, wie ſchon erwähnt, für das hohe 
Trauerſpiel durchaus an Kraft und Leben, und ſelbſt ſein 
Ton verraͤth Kraͤnklichkeit. Einzelne Rollen dieſes jungen 
Mannes, als z. B. fein Taſſo, beweiſen deutlich, was unter 
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anderen Umſtanden aus dieſem gebildeten Manne haͤtte wer⸗ 
den konnen“. 
5 Wolff ſtammte aus Augsburg und hieß eigentlich von 
Leitersbofen. Er ſtudirte katholiſche Theologie und entſagte 
ihr, weil ſeine Neigung den Künſten zugewendet ward. Muſik 
und Malerei beſchaͤftigten ihn zuerſt, dann kam das Liebhaber⸗ 
Theater an die Reihe, und endlich — 1804 — die Reife zu 
Goethe nach Weimar, wo er mit kleinen Rollen begann. Er 
wurde die Vetanlaſſung, daß „Torquato Taſſo“ auf die Bühne 
tam; Goethe ſcheint dies urſprünglich nicht beabſichtigt zu 
baden. Erſt die leiſe, feine Art dieſes gebildeten jungen 
Schauſpielers, welcher ihm für die Hauptrolle geeignet erſchien, 
hat die Inſceneſetzung dieſes nicht eben theatraliſchen Stückes 
zuwege gebracht. So wurde Wolff denn der erſte Taſſo⸗ 
Darſteller und litt unter den Vorwürfen, welche dieſem 
Drama als einem Buchdrama gemacht wurden. 1806 ver⸗ 
beiratbete er ſich mit Fräulein Malcolmi und gaſtirte ſchon 
1811 mit ihr in Berlin, mit geringem und ſehr beſtrittenem 
Erfolge. Damals dirigirte noch Iffland, und dieſe beiden 
Vertreter der Weimar'ſchen Schule wurden zu blaß, kühl und 
kraftlos befunden. 1816 debutirte er als neues Mitglied in 
Berlin mit dem Hamlet, feine Frau mit der Phädra. 
5 Bekanntlich ſchrieb er auch Stücke, von denen ſich „Pre⸗ 
sofa“ durch Weber's ſchoͤne Muſik am Leben erhalten hat. 
Sie hatte — ohne dieſe Muſik — zehn Jahre auf Annahme 
warten müſſen. Iffland war nicht der Meinung geweſen, daß 
fie als Stück die Koften einer Aufführung verdiente. 
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Die literariſche Kraft, welche Wolff für ſeine dramatiſchen 
Productionen entwickelte, war nicht ſtark. Wie die meiſten 
ſchriftſtellernden Schauſpieler benützte er mit mäßiger Geſchick⸗ 
lichkeit bereits vorhandene Stücke, Scenen und Figuren. Der 
Schloßvogt Pedro zum Beiſpiele, die derb-komiſche Figur in 
der „Precioſa“, iſt getreu aus einem alten Stücke copirt. 

Ein werthvolles Mitglied der deutſchen Bühne iſt er 
übrigens unter allen Umſtaͤnden geweſen, ein Vorgänger Sey⸗ 
delmann's und all derjenigen Schauſpieler, welche den wohl⸗ 
thuenden Eindruck geiſtiger Begabung auf den Zuſchauer 
machen, und die Achtung vor dem Komddienfpiel weſentlich 
erhöhen. Weil ihnen die volle Kraft urſprünglichen Darſtel⸗ 
lungstalentes abgeht, werden ſie beſonders von den Schau⸗ 
ſpielern — dieſen „abgekürzten Chroniken des Zeitalters“ 
(vor Erfindung der Journaliſtik) — geringſchaͤtzig beurtheilt. 
Für das Theater ſelbſt aber find dieſe Volontäre ſehr werth⸗ 
voll, denn fie nöthigen die traditionelle Routine neben ſich 
doch immerhin zu einiger geiſtigen Anſtrengung. Wolff ſelbſt 
verfällt nur darum einer ſtrengeren Kritik, weil ſeine Art 
zuſammentraf mit Einführung einer neuen Schule — der 
Weimar'ſchen — und weil die Gebrechen dieſer Schule juſt 
ſeinen eigenen Gebrechen Vorſchub leiſteten. 

Seine Frau hat ihn lange überlebt. Er ſtarb 1828 im 
beſten Mannesalter an der Halsſchwindſucht. Sie war ein 
Theaterkind, und hatte wohl ein ftärferes Talent. Ich habe 
ſie noch geſehen, aber nur in älteren Luſtſpielrollen, und habe 
ſie ſehr angenehm gefunden trotz ihres klangloſen Organs. 
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Berliner Kenner geben denn auch zu, daß dieſe ihre letzte 
Periode die günſtigſte geweſen ſei in ihrem Berliner Engage⸗ 
ment. In tragiſchen Rollen iſt ſie gegen das Andenken der 
allgemein verehrten Bethmann nie aufgekommen. Was ich 
von ihr geſehen, athmete eine ſehr anmutbige, reife Bildung. 
Je länger ſie in Berlin war, deſto weiter ſind auch die künſt⸗ 
lichen Manieren der Weimar 'ſchen Zeit von ihr zurückgewichen. 
War doch er ſelbſt beim Uebergange ins ältere und ins Cha⸗ 
xctterſach freier geworden und hatte Rollen wie den alten 
FBeldern in „Hermann und Dorothea“ mit wirklichem Er⸗ 
delge gespielt, nicht blos mit jenem Achtungserfolge, welchen 
die doctrinäten Kritiken fo lange mübfam aufrechterhalten 
mußten gegen die natürliche Stimme des Publicums. 

Im Goethe⸗Zelter ſchen Briefwechſel findet ſich über den 
Weggang des Wolff ſchen Ehepaares von Weimar folgende 
charakteriſtiſche Aeußerung Goethe's: „Brühl hat uns Wolffs 
weggenommen, welches kein gutes Vorurtheil für ſeine Di⸗ 
tection erregt. Es iſt zwar nichts dagegen zu ſagen, wenn 
man gebildete Künſtler ſich anzueignen ſucht; aber beſſer und 
vortbeilbafter iſt cs, fie ſelbſt zu bilden. Wär ich fo jung 
wie Brübl, fo follte mir fein Huhn auf's Theater, das ich 
nicht ſelbſt ausgebrütet hatte“. 

Dabei wollte er doch ſelbſt Fräulein Düring von Berlin 
mwegbolen, wo die ſchönen Mittel dieſer jungen Dame Auf⸗ 
ſehen erregten. Dieſes Fräulein Düting iſt die als Madame 
Stich und Grelinger berühmt gewordene Schaufpielerin, und 
ihre Anlagen entſprachen allerdings ganz befonders den Wei⸗ 
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mar'ſchen Anſprüchen: eine ſchöͤne, hohe Geſtalt, ein edles 
Antlitz, ein wohlklingendes Organ und eine Haltung des 
Körpers, welche ſich für antike Stellung und Bewegung vor⸗ 
zugsweiſe eignete. 

Und das Alles war aus der Volksmaſſe aufgetaucht. 
Man erzaͤhlt, daß dies junge Madchen Apfelſinen — ſo nennt 
man im Norden, was im Süden Orangen heißt — zum 
Verkauf umbergeftagen habe. Sie hat ſich 1812 Iffland 
vorgeſtellt mit dem Wunſche, engagirt zu werden, und Iffland 
iſt mit großer Lebhaftigkeit dieſem Wunſche entgegengekom⸗ 
men. Er gehörte zu den Directoren, welche mit faſt leiden⸗ 
ſchaftlicher Vorliebe junge Talente aufnehmen und zu fördern 
ſuchen, ja darin leicht zu viel thun und zu viel erwarten. 
So fand man auch damals in Berlin, daß er zu viel in An⸗ 
ſpruch nähme für die junge Anfängerin, welche er in den 
„Hageſtolzen“ als Margarethe auftreten ließ, nachdem er ihr 
ſelbſt die Rolle einſtudirt hatte, und daß er ihr ſodann gleich 
eine tragiſche Rolle anvertraute. Sie war ihr natürlich nicht 
gewachſen, beſtätigte aber für Iffland, daß fie tragiſches Ta⸗ 
lent befüße, und er würde fie wohl raſch auf die Hoͤhe gebracht 
haben, wenn nicht neue Kriegsjahre hereingebrochen wären, 
und wenn ihn nicht ſelbſt der Tod hinweggerafft hätte. Statt 
ſeiner nahm ſich die Bethmann ihrer an und ſtudirte ihr 
unter Anderem das „Mädchen von Marienburg“ ein; die 
Bethmann that noch mehr für ſie: ſie ſtarb, und hinterließ 
ihr einen Theil ihres großen Repertoires. So begründete 
ſich die Stellung des Fräulein Düring, welche den gewandten 


Das norddeutſche Theater. 29 


Luſtſpiel⸗Schauſpieler Stich beiratbete und als Madame Stich 
eine berühmte Schauſpielerin wurde. 

Ein tragiſches Greiguiß dieſer Ehe trug viel dazu bei, 
ihren Namen überall bekannt zu machen. Sie gerieth in den 


Vendacht, die Liebeswerbung eines Grafen Blücher zu begün- 


ſtigen, und ihr Gatte Stich kehrte eines Abends, an welchem 
er zu ſpielen hatte, unerwartet früh in ſeine Wohnung zurück. 
Dort traf er den Grafen Blücher; eine heftige Scene folgte, 
und Stich wurde erſtochen von Blücher. 

Schon das Wort Stich, welches eine traurige Doppel⸗ 
tolle hiebei ſpielte, gab Veranlaſſung, daß dies Ereigniß in 
allen naheliegenden Wendungen für die Oeffentlichkeit aus⸗ 
gebeutet wurde. Die öffentliche Entrüſtung war auch übrigens 
außerordentlich, und die ſtrengen Richter meinten, dieſe Dame 
fünne und dürfe nie wieder auftreten. 

Als ſie nach langer Pauſe zum erſtenmale doch wieder 
auftrat, brauſte ihr ein Sturm von Unwillen und Zorn ent⸗ 
gegen. Sie ertrug ihn ſtandhaft, und die üble Angelegenheit 
ging nun in die theoretiſche Frage über, ob das Publicum 
ein Recht babe, die perſönlichen Verhältniſſe des Schauſpielers 
det Kritik zu unterwerfen! 

5 Eduard Devrient ſagt in feinem gut geſchriebenen vierten 
Bande der „Geſchichte der deutſchen Schauſpielkunſt“: Ja! 
Das große Publicum — ſagt er — „bleibt zum Glück 

immer noch des Glaubens, daß die weſentliche Grundlage 
aller menſchlichen Dinge die Sittlichkeit ſei. Und ſo gern 


das Theater⸗Publicum den Schauſpieler hat, auf den es in 


5 
e s 2 


30 Das norddeutſche Theater. 


gewiſſer Beziehung herabſehen kann, ſo richtet ſich doch in 
auffallenden Fallen, welche die Schranken der bürgerlichen 
Sitte durchbrechen, ſein Urtheilsſpruch ſtreng und ernſthaft 
auf. So wenig das Publicum von einem Prediger hält, der 
da verlangt, man ſolle ſich nach ſeinen Worten, nicht nach 
ſeinen Thaten richten, ſo wenig es einen öffentlichen Richter 
duldet, der, wenn er auch die gerechteſten Urtheile füllt, doch 
in ſeinem Privatleben ſelbſt unredlich handelt, ebenſowenig 
will es dulden, daß der Künſtler, der ihm die Menſchheit 
darſtellt, ſich gegen deren Würde gröblic vergeht. Das 
Publicum hat zudem ein ſehr ſicheres Gefühl davon, daß 
jede Kunſtleiſtung die Blüthe der Perſönlichkeit iſt, und wird 
in feinem Genuſſe geitört, wenn es dieſe verachten muß. 
Und weil denn alſo der Wunſch, den Künſtler perſönlich 
achten zu können, dieſer Strenge zu Grunde liegt, ſo hat 
der Künſtler ſich derſelben viel mehr zu freuen, als der Nach⸗ 
ſicht jener äſthetiſchen Maximen, welche die Kunſtproduction 
vom ſittlichen Boden ganz verlegen will.“ 

Als ob der Prediger und der Richter, welche ihre Worte 
und Thaten unmittelbar zu vertreten haben, in ſolche Ver⸗ 
gleichung mit dem Schauſpieler zu ſtellen wären, welcher Gute 
. wie Böfe darzuſtellen hat ohne Bezug auf feine Privatperſon! 

Die ganze Auffaſſung fließt aus dem Grundſatze dieſes 
Theater-Hiſtorikers: der Schauſpieler müſſe als ſolcher voll⸗ 
ſtändig bürgerlich emancipirt fein. Dieſem Gedanken opfert 
Eduard Devrient die höheren Kunſtrückſichten. Wer hat denn 
heutigen Tages gegen jene vollſtändige Emaneipation des 
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Schauſpielers noch Etwas einzuwenden? Niemand. Theoretiſch 
Niemand. In der Praxis wird ſich die unabweisliche Er⸗ 
fahrung immer geltend machen, daß die Künftler ſtets eine 
Ausnahmsſtellung in der bürgerlichen Geſellſchaft haben, weil 
fie eine eigene, mannigfaltige Gemeinſchaft bilden, weil fie 
auf Gefallen und Nichtgefallen, auf das Urtheil des Tages 
angewieſen find, weil fie endlich berufsmäßig ein tägliches 
1 Crercitium der Leidenſchaften vornehmen müſſen. Die man⸗ 
nigfaltige Gemeinſchaft, das Gefallen und Nichtgefallen und 
die Abhängigkeit vom Tagesurtheile werden immer Neid und 
Haß mit ſich bringen, werden immer Eigenſchaften entwickeln, 
welche im bürgerlichen Leben unentwickelt bleiben. Deßhalb 
wird die bürgerliche Jamilie auch immer vorfichtig bleiben im 
Vetkehre mit Künſtlern, welche unter anderen Bedingungen 
leben, als die bürgerlichen Familien. Dieſer Punkt wird alſo 
dadurch nicht geändert, daß man das Publicum geradezu auf: 
fordert, die Schauſpieler auch auf der Bühne Vorfälle ihres 
Privatlebens entgelten zu laſſen. Im Gegentheile! Wenn 
nämlich dieſer Maßſtab grundſaͤtzlich fein ſoll, dann wird der 
Verleumdung Thor und Thür geöffnet, dann wird die Aus⸗ 
nahmsſtellung der Schauſpieler geradezu ſanctionirt. 

Die Berufung auf die Sittlichkeit des Individuums iſt 
Auch ſchief. So predigethaft auf die Künſte angewendet, be⸗ 
ſeitigt fie Maler und Bildhauer, welche nackte Geſtalten 
Dramen, um fie zu bieten, beſeitigt fie Dichtungen, welche 
FJtoße Vethaltniſſe, welche das ganze Leben bieten und weit 
über den Maßſtab folder Sittlichkeit hinausragen. Die Sitte 
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iſt gar verſchieden in der Welt und Weltgeſchichte, und ein 
edler Kern wird gar oft verkannt von einer bloßen Convention 
der Sittlichkeit. Dies Thema iſt in unſerer Aeſthetik lange 
erledigt, und es iſt nicht rathſam, die Kriterien der Geiſtlich⸗ 
keit und Polizei wieder bei der Schauſpielkunſt einzuführen. 
Der Schauſpieler iſt Künſtler und kann verlangen, daß feine 
Leiſtung wie die Leiſtung des Dichters, Malers und Bild⸗ 
hauers angeſehen werde, ohne Rückſicht auf ſein Privatleben. 
Er iſt dadurch auch höher geſtellt, als ihn Devrient ſtellt, 
wenn er ihn der Polizei des Publieums überantworten will. 

Madame Stich überſtand denn auch dieſes Sittengericht, 
und die ſpätere Zeit vergaß es vollſtändig, zudem da ihre 
zweite Verheirathung den Namen Stich zurückdrängte und ihr 
neuer Name Grelinger mit ihrer ſtärkeren Rollenperiode zu: 
fammenfiel. Man halt nämlich ihre Künſtlerſchaft höher in 
den Rollen reiferen Alters, als in denen, welche jugendliche 
Leidenſchaft athmen ſollen. Sie war am ſtärkſten, wenn ſie 
in mäßiger Regung ſchön ſprechen konnte; ſie gehörte ganz 
zur rhetoriſchen Richtung, und der Schritt zu irgend einer 
ſtrengeren Charakteriſirung wurde ihr ſehr ſchwer. Ebenſo 
das Einordnen in das Enſemble. „Ein anſchmiegendes Zu⸗ 
ſpiel war ihr nicht eigen, ſie neigte in ihrem Spiele zu einer 
ſtatuariſchen Abfonderung“ — ſagt Eduard Devrient ſehr 
richtig. 

Die Liebhaber und jugendlichen Helden neben ihr, Re⸗ 
benſtein und Krüger, huldigten derſelben Richtung, namentlich 
Krüger war ein förmlicher Sänger im Vortrage feiner Reden. 
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Da nun die Theaterdichter jener Zeit, wie Houwald und 
Raupach, ganz in ſolcher Weiſe tragiſch producirten, fo verlor 
nach Devrient's Tode das höhere Schauſpiel allmälig jede 
eigenthümliche Charakterzeichnung und wurde eine Decla⸗ 


mation. Das machte ſich ganz harmoniſch mit der forgfültis 
gen Goftümirung und Decorations⸗Sauberkeit, und die 1828 
zn Ende gebende Intendanz⸗Zeit des Grafen Brühl ſchloß 
mit einem Schauſpielweſen, welches für ſehr ſtattlich galt, alle 
4 ſtärkeren und tieferen Eindrücke auf das Publicum aber ver: 
loten batte. i 
Wie viel daran die Einführung der Intendanz ſelbſt 
Schuld trug, inſoferne dieſe Berliner Intendanz ſich ganz 
als äußerliche Behörde conſtituirte und die Einwirkung ſach⸗ 
verſtändiger Männer ausſchloß, darüber ſpricht Eduard De⸗ 
verient in feinem vierten Bande treffliche Worte. Er weiſt 
nach, daß ſolches Herausdrängen der Sachverſtändigen aus 
der Leitung der Theater, wie ſie von nun an bei allen Hof⸗ 
ſtteatern Mode wurde, das deutſche Theater tief beſchaͤdigt hat. 
Bi In Berlin ſelbſt gab ſich eine Reaction dadurch kund, 
daß ein zweites Theater, das Königſtädter, eröffnet wurde, in 
welchem wenigſtens das Luſtſpiel dem ſteifen Banne der Hof⸗ 
AJntendanz entzogen werden könnte. Dort wirkte der Komiker 
4 Schmelka, und dort entwickelte ſich Beckmann. 
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III. 


Eduard Devrient. Die Berliner Intendanz. Seydelmann. Gern. 
Charlotte v. Hagn. Einfluß Friedrich Wilhelm's IV. auf die Bühne. 
Th. v. Küſtner. Hülſen. f 


Eduard Devrient, ein geborner Berliner und ſchon unter 
Brühl Mitglied des Berliner Hoftheaters, ſagt aus, daß 
Berlin zu Ende der Brühl'ſchen Intendanz eine vollſtaͤndige 
Verwirrung aller theatraliſchen Grundfäße, ſowohl in der Ver⸗ 
waltung als in der künſtleriſchen Thätigkeit, vor ſich geſehen 
habe. Die Oper war dem maßlos fordernden Spontini aus⸗ 
geliefert worden, und dieſer, von Oben gegen den Inten⸗ 
danten ſelbſt bevorzugt, hatte durch Förderung jeglichen Pomps 
nicht nur die Finanzen zerrüttet, ſondern auch den Sinn 
überhaupt auf äußerliche Glanzmittel verzogen. „Die Auto⸗ 
rität künſtleriſcher Leitung war durch die Suprematie des 
Beamtenthums darniedergedrückt. Die Regiſſeure waren faſt 
zu bloßen Inſpicienten heruntergekommen, die gemeinſame 
künſtleriſche Thätigkeit hatte keinen Mittelpunkt mehr, um 
den ſie in Uebereinſtimmung hätte zuſammenhalten können, 
ſie fuhr nach willkürlichen Richtungen aus einander. Ein er⸗ 
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fteuliches Zuſammenſpiel kam nur noch bei Vorſtellungen zu 
Stande, in denen der Zufall gleichgeſtimmte Spieler zuſam⸗ 
menbrachte, die aus eigenem Antriebe auf ein freiwilliges 
BVerſtändniß eingingen. Bei perſonenreichen Stücken konnte 
das ſchon nie der Fall ſein. Die Meiſter, welche im alten, 
eben ſchauſpieleriſchen Geiſte die Tradition der früheren 
E- Kunſtperiode in Achtung erhalten hatten, waren nicht mehr, 
5 oder ihr Einfluß war gelähmt. Alle älteren Mitglieder, die 
u künſtleriſch belebter Atmoſphaͤre erwachſen waren, ſteckten 
mit ibrem Mißmuthe die jüngeren an, die Freude und Be⸗ 
geiſterung an der Geſammtthaͤtigkeit war erlahmt. Der Ab⸗ 
ſolntismus der Intendanz hatte die Schauſpieler darauf re⸗ 
ducirt: nichts zu lieben als ſich ſelbſt, und auf dieſem Wege 
ſollte ſich von hier an eine in der Kunſtgeſchichte noch nicht 
dageweſene künſtleriſche Demoraliſation entwickeln.“ — „Das 
Publicum, das dieſen allgemeinen Wirrwarr natürlicherweiſe 
empfand, war in hohem Grade unzufrieden, das Perſonal, 
= beionders das des Schauſpieles, das feine Wirkſamkeit und 
ſein Anſehen ganz beruntergebracht ſah, war voll Unmuth 
und ſammelte ſich fogar zu officiellen Beſchwerden gegen die 
Veamtenherrſchaft der Intendanz.“ — „Die Leitung der 
Kunſttbaͤtigteit war aus ihrem Mittelpunkte in das Bureau, 
alle außerhalb ihres Kreiſes, verlegt worden; dem Körper der 
Schauſpielkunſt war damit das Herz ausgeſchnitten, der na- 
türliche Zuſammenhang feines Blutumlaufes unterbrochen.“ 
i Dieſe Anklage gegen die Hoftheater⸗Intendanzen, welche 
uss unkünſtleriſche Behörden das deutſche Schauſpiel beſchͤͤdigt 


ar 
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und zerrüttet, führt Devrient mit unabweislicher Kraft durch, 
indem er die von Berlin ausgehenden Fehler an allen übrigen 
Hoftheater⸗Intendanzen nachweiſt. 

Bekanntlich iſt er ganz dafür eingenommen, daß 890 
ſpieler die Leitung der Theater haben ſollen, und dieſe 
Kenntniß feiner Vormeinung konnte dieſe feine grundſaͤtzliche 
Feindſchaft gegen die bureaukratiſchen Intendanzen erklären 
und abſchwächen. Das geſchähe aber hiebei mit Unrecht. Er 
lobt die Leitung des Burgtheaters durch Schreyvogel in hin⸗ 
gebender Weiſe und geſteht, daß „Schreyvogel's dramatur⸗ 
giſche Wirkſamkeit Alles geleiſtet, was von einer ſolchen ge⸗ 
fordert und erwartet werden“ könne, und daß fie „als durchaus 
muſterhaft zu betrachten“ ſei. „Schon darum, weil er, das 
Weſen der Dramatik richtig erkennend, die Forderung der 
Schauſpielkunſt als ſeinen vornehmſten Zweck betrachtete, die 
Literatur nur als ein Mittel zu dieſem Zwecke; wohl wiſſend, 
daß im Erfolge dann die Schauſpielkunſt wieder der För⸗ 
derung der Literatur diene. Er zeichnete ſich hierin vor allen 
Literaten⸗Directoren aus, daß ihm nicht darum zu thun war, 
eine Reihe merkwürdiger Experimente mit Aufführung von 
Gedichten, die man noch nicht gewagt, zu machen; ihm war 
die Harmonie der Spielweiſe, das Wachsthum und die Ent⸗ 
faltung der ſchauſpieleriſchen Talente und damit das Gedeihen 
des Theaters auf die Dauer ſeine wichtigſte Aufgabe. Mit 
großem Tacte leitete er dafür die Zuſammenſetzung des Kunſt⸗ 
verſonals und die Beſchäftigung der einzelnen Talente; er 
bot ihnen ſolche dichteriſche Stoffe und in ſo geſchickter Ein⸗ 
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richtung, daß fie ſich derſelben zu bemächtigen und daran zu 
wachſen im Stande waren. * 
Durch dieſe trefflichen Worte für Schreyvogel verleiht 
Derrient feiner Anklage gegen die bureaukratiſche Regierung 
der Theater einen großen Nachdruck. 

In Berlin ſelbſt trat mit dem Ausſcheiden Brühl's 
keine Aenderung ein in der Art des Theater⸗Regiments. Die 
Intendanz mit ihren bureaukratiſchen Formen blieb beſtehen 


j und beftebt beute noch. Graf Redern ward 1828 Brühl's 


Nachfolger. Er war ein höflicher Mann mit einer reſpec⸗ 
tablen muſikaliſchen Bildung, alſo ganz geeignet, die Oper 
verſtändig zu fördern. Im Schauſpiele ging keine weſentliche 
Veränderung vor, als etwa die, daß die Gegenſätze zwiſchen 
alter ſchauſpieletiſcher und neuer declamatoriſcher Schule ſich 
ein wenig abſtumpften. Die letztere, die declamatoriſche 
Schule, ſog ihre Nahrung aus den wie eine Ueberſchwemmung 
eintretenden Hohenſtaufen Tragödien Raupach's, welche die 
Dieißiger⸗ZJahte mit Stoff anfüllten. Dieſer Stoff war nicht 
mehr fo poetiſch, wie ihn Schiller gebracht, er war innerlich 
trocken und wendete ſich hoͤchſtens in Nebenſiguten der Cha⸗ 
tafteriftif zu, wenn auch nur ein Todtengräber oder ein ähn⸗ 
licher Patron zur charakteriſtiſchen Figur erhoben wurde. Aber 

= politiſcher Inhalt, Kampf zwiſchen der Kaiſer ⸗ und Kirchen- 
macht kam dazu, die fingende Declamation unpaſſend zu 
machen. leberbaupt iſt vom Standpunkte des Theaters zu 
banal geeifert worden gegen Raupach s Dramatifirung der 


HDobenſtauſen. Das Thema war gar ſehr der Rede werth 
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und die Abſicht wahrlich zu loben, uns vaterländifche Ge⸗ 
ſchichte für die Bühne auszuarbeiten, namentlich den großen 
Kampf zwiſchen Staat und Kirche darzuſtellen. Wien, Mün⸗ 
chen, Dresden, die zunächſt größten Hoftheater, ließen ſolche 
Stücke gar nicht zu, weil die Höfe katholiſch waren, und 
Berlin erfüllte einen biftorifchen Beruf, als es ſolche Stücke 
dem Publicum darbot. Das Berliner Hoftheater erhielt da⸗ 
durch eine Bedeutung, die nicht zu unterſchätzen war. Ich 
erinnere mich ſehr deutlich, mit welchem Ernſte dieſe Stücke 
politiſchen Inhalts aufgenommen und beſprochen wurden, 
während das wirkliche politiſche Leben der Hauptſtadt gleich 
Null war. Nur die dichteriſche Kraft Raupach's war zu 
gering, um den geſchichtlichen Inhalt hinreichend zu beleben. 
Die Stücke verblieben entweder bloße Staatsactionen, und 
konnten als ſolche keine Wurzel im Publicum faſſen, oder ſie 
wurden bei abſonderlichen Epiſoden, wie „König Enzio“, 
gewöhnliche Ritterſtücke. Raupach verdarb auch ſicherlich den 
Theil poetiſcher Kraft, welcher ihm erreichbar ſein mochte, 
durch handwerksmäßige Vielſchreiberei. Er ſchrieb in zwanzig 
Jahren gegen ſechszig Stücke, alſo jedes Jahr drei. In dem 
Einen Jahre 1830 wurden von ihm auf dem Berliner Hof⸗ 
theater ſieben neue Stücke aufgeführt: drei Trauerſpiele — 
darunter zwei Hohenſtaufen-Stücke —, ein Schauſpiel und 
drei Luſtſpiele. Auch der wichtigſte Schauſpieler, welchen 
Berlin unter der Redern'ſchen Intendanz gewann, Seydel⸗ 
mann, mußte ſeine Kraft in ſolch einem Hohenſtaufen⸗Drama 
verſuchen. Die Figur Friedrich's des Zweiten, dieſes auf⸗ 
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geklärten, geiſtvollen ſchwäbiſchen Kaiſers, wäre wohl angethan 


geweſen, dieſem geiſtvollen Schauſpieler Stoff zu bieten für 
eine charakteriſtiſche Figur. Aber hiebei zeigte ſich's nur zu 
deutlich, daß der Dichter nicht die Macht beſeſſen, ſeiner Figur 
wirkliches Leben einzuhauchen, und daß der moderne Schau⸗ 
ſpieler nicht im Stande war, die langen äußerlichen Reden 
wirkſam zu machen. 

Seydelmann war ein vortrefflicher Eye: für ein vom 
Geiſte getränktes Wort, für eine gedankenvolle Rede. Er 
verlor aber all feine Kraft, wenn die Rede declamatoriſch 
verſchwommen wurde und wenn romantiſcher Aufſchwung ein⸗ 
treten ſollte. Er war ein ganz moderner Realiſt, und zwar 
in einem mäßigen Kreiſe. Geiſtige Kraft mußte die Haupt⸗ 
ſache bleiben für ſeine Geſtalten, für ſeine Scenen. Seine 
forfältig geſammelten Darſtellungsmittel reichten bis zu einer 
zuſammengeſetzten Figur wie Cromwell, deſſen Leidenſchaft⸗ 
lichkeit eng mit dem Verſtande zuſammenhing, wohl auch wie 
Jago, welcher feine Bosheit verſtändig zu raffiniren ſucht. 
Darüber hinaus in der Tragödie reichte er nicht, weil ihm 
Organ und Naturell die Ausdehnung in Wärme und Gluth 
verſagt hatte. Im Schau⸗ und Luſtſpiele war er überall 
von großem Werthe, wo ein vornehmer Mann darzuſtellen, 
eine künſtliche, etwas enge Charakteriſtik auszuarbeiten war 
und der Humor nicht über ſarkaſtiſche und ſatyriſche Regungen 
binauszureichen brauchte. 

Innerhalb dieſer Grenzen war er vortrefflich, über die⸗ 
felben hinausgetrieben war er mittelmäßig. Daraus erklart 
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ſich's, daß faſt alle Schauſpieler der Meinung ſind, er ſei über⸗ 
ſchätzt worden. Sie fragen zuerſt und zuletzt nach der unmittel⸗ 
baren ſchauſpieleriſchen Begabung, nach dem unmittelbaren 
Talente, und würdigen die geiſtigen Hilfsmittel gerne zu 
gering. i 
Er ſtammte aus der ſchleſiſchen Grafſchaft Glatz und 
hatte die erſte Hälfte feiner theatraliſchen Laufbahn mühſelig 
zurückgelegt. Sein Vater, ein kleiner Kaufmann, und feine 
körperlichen Mittel ſprachen gegen dieſe Laufbahn. Seine 
Sprachwerkzeuge waren ungelenk, und er mußte ſie wie De⸗ 
moſthenes ſchmiegſam machen. Seine Mundbildung und ſein 
Redeton behielten auch immer etwas Gewaltſames: der Mund 
mußte ſich weit öffnen, um einem dicken Tone Raum zu 
gewähren. Um ſo nachdrücklicher wirkte dann auch allerdings 
dieſer vorbereitete Ton. Sein Aeußeres war eine kleine 
Mittelgroße mit einem Geſichte ohne Liebreiz. Natürlich ge⸗ 
langen ihm alſo die Liebhaber, welche der Anfaͤnger nicht 
vermeiden konnte, ganz und gar nicht. Erſt unter Holbein 
in Prag ward ihm das Charakterfach und hiemit der Weg 
zur Wirkung eröffnet. Das geſchah 1820; er war damals 
27 Jahre alt. Kaſſel, Darmſtadt, Stuttgart wurden ſeine 
nächſten Engagements. Um das Jahr 1830, alſo zehn Jahre 
nach dem eigentlichen Beginne ſeiner Entwicklung, gaſtirte er 
in Breslau, und da ſah ich ihn zum erſten Male. Er war 
damals ſchon in ſeiner Richtung ganz fertig, und hat ſich in 
Berlin, wo er 1835 mit großem Beifalle gaſtirte und 1838 
als Mitglied eintrat, in keinerlei Beziehung verändert. 
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Fr war in Berlin ganz an dem Orte, welcher für feine 

Fähigkeiten am empfänglichſten war. Man ſchätzt dort rein 
geiſtige Fähigkeiten beſonders hoch, und vermißt weniger als 
anderswo das fogenannte künſtleriſche Fleiſch. Die Gebildeten 
alle, die Profeſſoren an der Spitze, waren für ihn, und ſeine 
2 Rollen waren Gegenſtände der dramaturgiſchen Debatte — 
einer Debatte nach Art der Shakeſpeare⸗ und Goethe⸗Com⸗ 
mentate, welche das Gebotene in die unbegrenzte Gedanken⸗ 
möglichkeit ausſpinnen und zerfaſern. Die alteren Theater⸗ 
Doctrinäre erinnerten an Wolff und ſuchten Vergleiche, für 
Wolff größere poetiſche Feinheit behauptend, für Seydelmann 
nachdrücklichere geiſtige Kraft zugebend. 


Immerbin kam dieſe Theilnahme dem beſſeren Theater⸗ 
ſinne zugute. Leider dauerte fein Leben nur noch fünf Jahre, 
wärend welcher er oft durch Kränklichkeit zum Pauſiren ge⸗ 
nötbigt wurde. Eine Krankheit des Herzens tödtete ihn 1843 
im Frübjahre. „Da haben fie mir denn fo oft das Herz 
abgeſprochen “, ſagte er kurz vor dem Tode, „und nun zeigt 
ſich s gar ſchmerzlich, daß ich doch eins habe.“ 


Seydelmann iſt beſonders einflußreich geweſen auf die 
Junge Schriftſtellerwelt, welche durch ihn mit Staunen er 
tannte, daß von der Bühne herab das nüchterne Wort eine 
große Macht ausübe. Das unmittelbar treffende Wort. Durch 
die remantiſche wie durch die declamitende Schule war dieſe 
Wiurkung guter Schaufpieler, eines Eckhof, Schröder, Iffland, 
deer jungen Welt fait unbekannt geworden. Es wurde gleich⸗ 


— 
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ſam in Bogen geſchoſſen, und der Gedanke kam immer nur 
auf ſchöͤnem Umwege zum Zuhörer. Zum erſten Male kam 
er nun aus dem Munde Seydelmann's gerade aus und traf 
viel ſchärfer. So war Seydelmann wirkſam für eine Ernüch⸗ 
terung der überſchwenglich gewordenen Thegterſprache. 

An entſprechenden jungen Talenten fehlte es aber neben 
ihm; der alte Weiß war ſein beſter Partner, und der gute 
Komiker Gern im Luſtſpiele, welcher bei ſtarker Fülle komiſcher 
Kraft einfach verblieben war. Aber wenn auch entſprechende 
junge Talente vorhanden geweſen wären, ein Enſemble neuer 
Art hätte ſich doch nicht gebildet, es fehlte eine künſtleriſche 
Führung an der Spitze. Ohne eine ſolche bleiben die beſten 
Beſtandtheile vereinzelt. Eine junge Dame zum Beiſpiele 
war vorhanden, welche in einem neuen Enſemble trefflich zu 
verwerthen geweſen wire, Charlotte v. Hagn. Schön und 
von lebhaftem Geiſte, welcher raſch pikanten Wendungen folgte, 
hätte fie intereſſante Aufgaben zu loͤſen vermocht, wenn man 
die Aufgaben für fie geſucht hätte. Gerade dies aber, das 
Suchen und Entdecken, fehlt gänzlich beim bureaukratiſchen 
Theater-Regimente, und ſo ließ man dieſe für's Luſt⸗ und 
Schauſpiel begabte Dame lange Zeit tragiſche Rollen ſpielen, 
und begnügte ſich im Luſtſpiele mit dem herkömmlichen Rollen⸗ 
ſchlendrian für ſie. Ein gewandter Bearbeiter fremder Stücke, 
namentlich italieniſcher, C. Blum, erkannte den Fehler und 
ſetzte für fie einige zwei- und dreiagetige Stücke zuſammen, 
welche ihr Gelegenheit boten zur Entwicklung ihrer Eigen⸗ 
thümlichkeit. „Die Herrin von der Elſe“ hieß das beſte, 
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und da war fie denn auch ſehr anmutbig, aber dieſe für fie 
geſchriebenen Aufgaben blieben doch nur oberflächlich. 

= Im Ganzen war die bis 1842 dauernde Intendanz des 
Grafen Redern eine anſtändige. Was ſich darbot an Werken 
1 Künſtlern, das ſuchte man zu erwerben und im ausge⸗ 
flabrenen Geleiſe zu verwerthen. Eine wirklich ſchoͤpferiſche 
Kraft machte ſich nirgends bemerklich, ſie fehlte. Der alternde 
König Friedrich Wilhelm III. würde ihr allerdings nicht eben 
förderlich geweſen fein. Er war zwar ein ſtandhafter Theater⸗ 
freund und beſuchte es jeden Abend, aber er war Neuerungen 
nie zugethan, und am wenigſten in dieſem feinem letzten Jahr⸗ 
zehnt. Das hohe Alter will leichte Unterhaltung; kleine 
Ballette und Luſtſpiele waren ihm zuletzt das Liebſte, und fo 
wurde gegen Ausgang der Dreißiger⸗Jahre, als die Raupach'⸗ 


fen Staatsactionen verſiegten, das Berliner Hoftheater ſtiller 


und ſtiller. 1840 kam Friedrich Wilhelm IV. auf den Thron, 
und man war gewärtig, daß unter einem ſo geiſtvollen Herrn 
das Theater einen großen Umſchwung erleben würde. Es 
erfolgten ja auch Berufungen und Auszeichnungen wiſſen⸗ 
ſchaftlichet und künſtleriſcher Größen, aber das Theater wurde 
Daran nicht betheiligt. Sehr bald zeigte ſich, daß der König 
(lein eigentlicher Theaterfteund im gewöhnlichen Sinne war, 


i E R und daß er Abſonderlichkeiten veranlaßte. Griechiſche Tra⸗ 
AJödien mit Muſit — Antigone“, „Dedipus* — wurden 


aufgeführt, Tieck ſche Märchen, bei denen früher Niemand 
ane Theater gedacht, wurden in Scene geſetzt. 
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Der Schaffenstrieb derjenigen, welche keine Schaffens⸗ 
kraft, aber doch das Bedürfniß der Thätigkeit haben, richtet 
ſich immer auf das Abſonderliche. Es fehlt ihnen die Ruhe 
und Geduld, welche einem zeugungsfaͤhigen Organismus inne⸗ 
wohnt, es fehlt ihnen die klare Vorſtellung deſſen, was ſie 
hervorbringen wollen. Je mehr blos geiſtigen Fluidums ſie 
beſitzen, deſto weiter und phantaſtiſcher werden ihre abſonder⸗ 
lichen Pläne ſchweifen. 

So ſtand es mit König Friedrich Wilhelm IV. Er 
war voll geiſtigen Fluidums, überſprang aber faſt überall die 
organiſchen Wege, und erreichte deßhalb faſt nirgends eine 
dauernde Schöpfung. Das gemeine Weſen des Theaters, der 
geſchichtlich entwickelte Organismus deſſelben intereſſirte ihn 
nicht; ſollte alſo mit dieſem, für ihn trivialen Theater Etwas 
geſchehen, ſo ſollte es wenigſtens etwas Apartes werden, das 
auf einen Reiz ausginge für hochgebildete Leute. Griechiſche 
Tragödie zum Beiſpiele mit moderner Muſik. Das iſt neu 
für's Schauſpiel, neu für die Oper, und es entſteht eine 
Zwittergattung von beiden, welche Feinſchmecker Gene 
unterhalten mag. 

Dieſen Zweck hat es auch erreicht. Sogar das mittlere 
Publicum hat dieſe Vorſtellungen dankbar aufgenommen. Es 
war dankbar dafür, daß man ihm zur Bekanntſchaft mit dem 
griechiſchen Drama verholfen, und daß man die wahrſcheinliche 
Langeweile dieſer Bekanntſchaft durch beigegebene ſchoͤne Muſik 
ihm faſt ganz erſpart hat. Sogar der Werth des tragiſchen 
Pathos im griechiſchen Drama iſt Vielen dadurch vermittelt 
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Verden, was ja auch vom Standpunkte äſthetischer Bildung 
dankbar binzunehmen iſt. 


Kurz, ich möchte durchaus nicht ſagen, daß dieſe Opern⸗ 
Auffübrung griechiſcher Tragödien, obwohl fie gewiß mit den 
griechiſchen Aufführungen wenig Aehnlichkeit hat, daß dieſe 
moderniſirten griechiſchen Spiele ohne Erfolg geweſen wären. 
Aber für's deutſche Theater waren fie von keinem Erfolge; 
das deutſche Theater haben fie gar nicht gefördert, ſondern 
aufgehalten. Meinte man, die Recitation dieſer Donner ſchen 
Ueberſetzung, welche meilenweit entfernt iſt von ſchöner deutſcher 
Versſprache, habe doch den Vortrag der deutſchen Schauſpieler 
geübt? Ich hab es auch zuweilen gedacht, daß dies gramma⸗ 
tikaliſche Ordnen von Felsſtücken dunkel gefügter Sätze die 
ſiunvolle Betonung und die Geſchmeidigkeit der Zunge bei 
den Schauſpielern fördern könnte. Aber es war nicht fo. Ich 
habe hinterher den König Kreon gute deutſche Rollen eben ſo 
tadelnswerth ſprechen böten, wie er fie vor der cyklopiſchen 
Uebung mit König Kreon geſprochen hatte. Der unklare Text 
hatte nur eine mechaniſche Bewältigung möglich gemacht. Lange 
Monate, im Ganzen Jahre waren indeſſen dem fruchtbaren 
Studium deutſchet Stücke entzogen, und die Schauſpieler 
waren verſtört worden. Sie hatten ſich ihre Stimmorgane 
ausgeweitet, ſie mußten ſich erſt wieder einrichten für flüſſige 


deutſche Sätze, welche jenen Aufwand nicht vertrugen, fie 


mußten ſich gewaltſam wieder an einfachere und doch leben⸗ 
digete Formen gewöhnen, welche fernab liegen von den Rhyth⸗ 
men einer griechiſchen Oper. 
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Was man den „Jon“ und „Alarkos “Aufführungen in 
Weimar vorgeworfen, das mußte hier als viel ſtarkerer Vor⸗ 
wurf auftreten. In dem kleinen Weimar konnte Goethe in's 
auslachende Parterre rufen: „Man lache nicht!“ In dem 
kleinen Weimar war das eine Uebung, welche, von Dichtern 
geleitet und an deutſchen dichteriſchen Productionen vor⸗ 
genommen, immerhin eine organiſche Beziehung gewinnen 
konnte für das deutſche Theater, und es kam nicht darauf 
an, ob das kleine Publicum ſich wieder einmal langweilte. 
Die regierenden Dichter machten bei der Inſceneſetzung Er⸗ 
fahrungen, welche irgendwo wieder ausſtrahlten. Das war 
etwas ganz Anderes, als wenn in den großen Städten die 
ganze Saiſon und die große Bevölkerung in Beſchlag ge⸗ 
nommen wurden für dieſe Experimente unter Zuthun von 
blos wiſſenſchaftlichen Kräften, welche ſonſt dem Theater Nichts 
zu bieten hatten. 

Nicht minder als der Schauſpieler wurde das Publicum, 
wurde der deutſche dramatiſche Schriftſteller verſtört. Das 
Publicum ſah all ſeine Aufmerkſamkeit auf fremde Sitten, 
fremde Formen gelenkt und verwirrte ſich in den Maßſtäben; 
der deutſche Schriftſteller ſah ſich zurückgeſtellt, weil dieſe 
Galvaniſirungs-Verſuche alle Zeit und Kraft in Anſpruch 
nahmen. Mit Einem Worte: derlei künſtliche Experimente einer 
bloßen Reproduction haben nur in engen Kreiſen ihre Berech⸗ 
tigung. In Schulen und Geſellſchaften mögen ſie am Orte 
ſein, nicht in den öffentlichen Kunſtanſtalten, auf deren lebens⸗ 
volle Thätigkeit eine ganze Nation angewieſen iſt. 
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5 Als dieſe Opernbilfe endlich neueren Stoffen ſich zu⸗ 

wendete, deten Gedankengang uns näber lag, da erhob ſich auch 
die Oppoſition. Trotz der ſchönen Muſik Mendelsſohn's machte 
Racine's „ Athalie“ einen ungünſtigen Eindruck, weil man eine 
paietiſtiſche Tendenz zu erkennen glaubte. Die neugierige Wiß⸗ 
4 begier gegenüber den uns wildfremden griechiſchen Stoffen und 
Formen war geſtillt, und die mit Muſik überfüllte bloße Re⸗ 
production eines fremden Werkes erregte Mißtrauen, weil da die 
wildfremden Formen für die neugierige Wißbegier fehlten und 

der uns näherliegende veraltete Sinn des Dramas mißfällige 
Vergleiche weckte. Der Reiz hatte alſo nur im völlig Fremden 
beſtanden, und ein völlig Fremdes wird für jegliche Kunſt 
\ immer unfruchtbar bleiben, wird immer nur Guriofitäit er⸗ 
wecken. 

Dieſe Curioſität ſelbſt reichte nicht aus für die aufge⸗ 
führten Tieck ſchen Märchen. Selbſt die hoͤfliche Reſidenz fand 
den geſtiefelten Kater, det auf der Bühne herumſprang, mißlich. 
Wenn Immermann fo was in Düſſeldorf verſucht batte, fo 
war das wie oben in Weimar der Verſuch in einer kleinen 
Stadt, der Verſuch eines ſuchenden Dichters. Immermann 
wat hinterher ganz im Klaren, daß man beſſer thaͤte, nicht 
Auf fo pbantaftiihem Wege die Zeit zu verlieren. 

In Berlin folgte natürlich die ſen langen und koſtſpieligen 
Abſchwelfungen eine gewiſſe Dede des Theaters, und der eins 
getretene Wechſel in der Perſon des Intendanten war erwünſcht. 
Der neue Intendant, Theoder v. Küſtner, war ein erfahtenet 
Praktiker und brachte durch neue Engagements und fleißiges 
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Einſtudiren neuer Vorſtellungen wieder Leben in die abge⸗ 
ſtandenen Gewaͤſſer. 

Er hatte einen ſchweren Stand. Das Publicum wußte 
nicht mehr, was es wollen ſollte. Der Sinn für einfaches, 
ehrliches Schauſpiel war ſeit dem Tode Iffland's irregemacht 
worden durch allerlei Vornehmthuerei; der kritiſche Ton, in 
Berlin ohnedies vorherrſchend, hatte ſich geſteigert durch die 
politiſche Spannung, welche in den Vierziger-Jahren herrſchte. 
Theoretiſche Speculation machte ſich überall breit, und auf 
dem äſthetiſchen Felde am breiteſten, weil ſie da die Cenſur 
nicht behinderte; die Kunſtwerke der Zukunft, getränkt von 
allen erſinnlichen ſocialen Reformen, ſtanden rings am Hori⸗ 
zonte, eine Fata morgana neben der anderen, und die ge⸗ 
wöhnlichen Theaterſtücke erſchienen daneben wie zurückgebliebene 
Handwerksarbeit. Unter ſolchen Umſtänden wird ein Publicum 
blafirt, beſonders wenn es von Haufe aus mehr Anlage hat 
zu Verſtandesfolgerungen als zu künſtleriſcher Schöpfung. Die 
griechiſchen Experimente trugen nun auch ihre Früchte: man 
war auf „Apartes“ geſtellt worden, und ſtimmte jetzt leicht 
den abſtracten Kritikern bei: es fehle doch im Theater altmälig 
ganz an Nahrung für den eigentlich Gebildeten! 

Küſtner kämpfte dabei tapfer und verſtändig; aber die 
große Laſt einer General-Intendanz mit Oper und Ballet 
ließ ihm nicht Muße genug für intimere Führung des Schau⸗ 
ſpiels, und die Regiſſeure waren alt wie er, ſie hatten nicht 
mehr Leben genug zum Schaffen. Der alte Weiß noch am 
erſten, aber Stawinsky neben ihm, ein übrigens ſehr kundiger 
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es denn durchwegs an einer höheren Leitung. 

Ei Trotzdem war das Berliner Hoftheater unter Küſtner 
regſamer und praktiſcher geführt, als unter den vorhergehenden 
Intendanten. Gerade darin lag jedoch der Keim des Todes 


für Küſtner. Sein Ohr war nicht offen für all die Protec⸗ 
tionen, welche dieſer und jener wichtige Herr am Hofe ver⸗ 
N langte, und da feine Perfönlichfeit überbaupt nicht angethan 
se war, Figur zu machen als Hofmann, fo gelang es den Wider: 
* ſachern, den König dahin zu bringen, daß er den immerhin 
noch rüſtigen Mann penſtonirte. 

1 Die neue Wahl fiel auf einen Lieutenant in der Garde, 
du Herm v. Hülfen, der auf Liebhaber ⸗ Theatern ſich ber 
merklich gemacht baben ſoll. Der König batte eben, wie ſchon 
2 geſagt, kein Intereſſe für's Theater und bielt es offenbar 
nicht für nöthig, daß eine ſpecielle Kunſtverſtändigkeit an die 
Spitze zu bringen wäre. Man erzaͤhlt, daß er lachenden 
Mundes die neue Wahl getroffen habe. 

Herr v. Hülſen hat ſich denn auch zum energiſchen Ver⸗ 
waltungs⸗Chef der Berliner Hoftheater -Inſtitute ausgebildet, 
und feine Thätigkeit insbeſondere der Oper und dem Ballet 
dewidmet. Das Schauſpiel gilt für verfallen. 


—— —üääůä 
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IV. 


Das Weimar'ſche Theater. Goethe als Theaters Director. Schiller's 
Antheil. 

Das Weimar'ſche Theater hat den größten Einfluß auf 
das deutſche Theater ausgeübt, einen noch größeren als das 
Hamburg'ſche durch Leſſing und Schröder, weil es aus, der 
dichteriſchen Höhe Goethe's und Schiller's hervorgegangen iſt, 
und deßhalb dem Publicum noch hoͤher und wichtiger erſchien 
als das, was ein großer Kritiker und ein großer Schauſpieler 
gelehrt hatten. Leſſing's ſchriftſtelleriſche Bedeutung war der 
Elite des Publicums wohl deutlich, dem großen Publicum aber 
nicht. Nun kam die Weimar'ſche Schule auf den Schwingen 
der beiden anerkannt größten deutſchen Dichter, und hatte da⸗ 
durch eine ſiegreiche populäre Macht voraus. 

Eduard Devrient hat in ſeinem dritten Bande vortreff⸗ 
lich über die Weimar'ſche Schule geſchrieben. Auch feine 
grundſätzliche Vorliebe, daß nur ein Schauſpieler der richtige 
und fruchtbare Theaterleiter ſein könne, und daß die Literaten⸗ 
Directionen Nichts taugen, beeinflußt hiebei ſein Urtheil nur 
inſoweit, als die Beeinfluſſung richtig iſt. Man kann jeden 
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des Biffens Bedürftigen auf dieſe geiſtvolle Beurtheilung 
der Weimar ſchen Schule verweiſen. 


® Ob und wie ſich die Hamburg’ihe und Weimar ſche 
Schule vereinigen laſſen, das iſt eigentlich der Inhalt alles 
deſſen, was ſeit Anfang des Jahrhunderts die ehrlichen und 
denkenden Freunde des deutſchen Theaters beichäftigt. 
1 Die Einleitung zu dieſem Weimar ſchen Theater waren 
3 Dilettantenſpiele, welche der junge Hof jahrelang in Tiefurt, 
FEuersdurg und Belvedere veranſtaltete. Dieſer Hof war 
geeiſtig belebt durch die ältere Herzogin Amalia, die Freundin 
Wielandes, durch den jungen Herzog Karl Auguſt und durch 
die literariſchen Kräfte, welche ſich damals ſchon zu ſammeln 
d ufingen. Goethe war unter dieſen die Hauptperſon, und er 
ſtaud damals in der Blüthe jeiner genialen Lebensfähigkeit. 
Fr tam im Spätberbſte 1775 nach Weimar. Der Schloß⸗ 
brand hatte im Jahre vorher auch das Theater⸗Gebäude ver⸗ 
nuichtet, und die lebensluſtige Hofgeſellſchaft mußte ſelber und 
mußte auf improviſirten Räumen ſpielen, wenn fie ſich thea⸗ 
traliſch unterhalten wollte. Letzteres wollte fie, und Goethe 
wurde dafür der erfinderiſche Poet. Er verſuchte alle erſiun⸗ 
lichen Spiele, er erweckte das alte Faſtnachtsſpiel, das Schaͤfer⸗ 
ſpiel, das Stegreiffpiel, und deckte alle Lücken durch feine 
Improviſatienen. 


Dadurch wurde der Keim gelegt zu einem Theater, 
welches auf ungebahnten Wegen unbekannten Zielen zuſtreben 
konnte. N 

re 
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Dies üppige Dilettantenſpiel hoͤrte auf, als Goethe 
Staatsgeſchäfte übernahm. Als er aber zu Anfang der 
Neunziger-Jahre von den Staatsgefchäften zurücktrat, und der 
Herzog nach einem neuen Amte für ihn umſchaute, da mochte 
er ſich jener Dilettantenſpiele erinnern, für welche Goethe 
eine ſo große Begabung entwickelt hatte. Es entſtand ihm 
der Gedanke, ein Hoftheater zu errichten und Goethe an die 
Spitze zu ſtellen. Der Contract mit der Bellomo'ſchen Ge⸗ 
ſellſchaft, welche bis daher im neuerbauten Schauſpielhauſe 
geſpielt, ging 1791 zu Ende, und es begann nun das Hof⸗ 
theater unter Goethe. 

Die Erinnerungen und Eindrücke des Liebhaber⸗Theaters 
in den Sälen und Hainen von Tiefurt und Ettersburg tauch⸗ 
ten nun alſo wohl in Goethe auf? Wahrſcheinlich. Gewiß 
inſofern, als er allerlei poetiſche Phantaſien für darſtellbar 
erachtete, ohne Rückſicht auf herkömmliche theatraliſche Form, 
ohne Rückſicht auf ein mannigfaltiges Publicum. 

Dieſe Punkte ſind wenigſtens ſtets ſichtbar geblieben in 
ſeiner Theaterleitung. Namentlich hat er immer nur ein 
auserwähltes Publicum vor Augen gehabt, wie es die Hof⸗ 
und literariſche Geſellſchaft in Tiefurt und Ettersburg dar⸗ 
geboten hatte. 

Die erſte Zeit der Goethe'ſchen Direction verrieth in⸗ 
deſſen von Alledem Wenig oder gar Nichts. Er war nicht 
mehr der überſchwenglich fruchtbare Jüngling, er war ein 
reifer Mann, welcher eben aus ernſthaften Staatsgefchäften 
trat, und er war — das möge man nicht vergeſſen! — mit 
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all feinem Talente dem eigentlichen Theater nie nahe ge- 
weſen. Ein einzigesmal, eine kurze Zeit nur, hatte er ſich 
der Form genähert, welche ein dramatiſches Theaterſtück 
braucht. Das war die Zeit, als er lebhaft mit Darmftadt 
verkehrte und den . Clavigo“ ſchrieb. Wäre er damals un⸗ 
geſtört verblieben, fo iſt es wohl moglich, daß fein reicher 
HWenius auch die dramatiſche Form ſich vollſtändig angeeignet 
bätte, denn im „ Clavigo“ zeigen ſich dafür die beſten Faͤhig⸗ 
teiten. Aber bekanntlich verftörte ihn darin Merck, indem er 
ſolche Arbeit als gewöhnliche Waare bezeichnete, welche auch 
geringere Leute machen könnten, welche er alſo auch ſolchen 
Leuten überlaſſen ſollte. Das that Goethe leider, und offen⸗ 
bar völlig. Er bat den dramatiſchen Ductus des „Clavigo“ 
nie wiedergefunden, er hat kein einziges eigentlich dramatiſches 
Stück mehr geſchrieben. „Jyphigenie“ widerſpricht dem noch 
am erſten und doch auch nur leiſe; das chriſtliche Griechen⸗ 
tdbum vermeidet, in epiſchen Ausführungen fo viel als mög- 
lich retardirend, das dramatiſche Leben. „Egmont“ bringt 
es nut in der Einen Scene zwiſchen Alba und Egmont zum 
wirklichen dramatiſchen Zuſammenſtoße, und Schiller hatte 
nicht nur ganz Recht, daß „Egmont“ umgearbeitet werden 
müſſe, fondern Goethe ſelbſt gab zu, daß dieſe Umarbeitung 
wünſchenswerth wäre. Gr hatte das Stück aufführen laſſen 
und hatte erfahren, daß die Theaterwirkung ausblieb. . Taſſo“ 
hielt er ſelbſt für unaufführbar, und „Zauft“ natürlich auch. 
Daß dieſer endlich für die Bühne gewonnen worden, verdankt 
et feinem unſterblichen Inhalte in reigender orm, aber wahr⸗ 
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lich nicht ſeiner dramatiſchen Form. Und die Stücke: „Groß 
Kophta“ und „Die natürliche Tochter“, welche er als Theater⸗ 
Director ſchrieb und in Seene ſetzen ließ, ſtellten es außer 
Zweifel, daß die große Goethe'ſche Macht nicht auf dem 
Theater ſichtbar werde. 

Gewiß hatte er eine Empfindung von dieſem Mangel, 
als er die Theaterleitung begann, und hatte deßhalb kein 
ſtarkes Intereſſe für die übernommene Aufgabe. Gewiß ferner 
rühren die Fehler ſeines Syſtems, welches er ſich als geiſt⸗ 
voller Mann entwarf und in welches er ſich allmälig hinein⸗ 
lebte, alle nur daher, daß der dramatiſche Ductus nicht mehr 
in ihm pulſirte. 

Er führte zunächſt das Theater wie ein großer Herr: 
er ging auf Reiſen und ließ ſeine Geſellſchaft nach Lauchſtädt 
gehen, ohne fie zu begleiten; er überließ den Regiſſeuren 
(„Wöchner“ genannt, weil jeder nur eine Woche zu amtiren 
hatte) und ſeinem Directions-Amanuenſis Kirms die beſchei⸗ 
dene Führung. Dieſer Hofkammerrath Kirms war von An⸗ 
fang bis zu Ende der ſechsundzwanzigjährigen Goethe'ſchen 
Theaterleitung fein ökonomiſcher Director, welcher mit ge⸗ 
ſundem Menſchenverſtande und unermüdlichem Fleiße Alles 
beſorgte, was dem Inſtitute nötbig war, ein unſchätzbarer 
Generalſtabs-Chef für den zunächſt bequemen Feldherrn. 
Dieſer Feldherr machte auch damals gar kein Hehl daraus, 
daß er ohne große Anſtrengung vorgehen wolle; er ließ das 
alte Bellomo'ſche Repertoire beſtehen und nannte es „von 
Bedeutung“, ja er ſchreibt gravitätiſch nieder: „Ein Director 
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ſpielt Alles, ohne zu prüfen; was fällt, hat doch den Abend 
ausgefüllt; was bleibt, wird ſorgfältig benützt“. — „Die 
Oper“, fährt er fort, „iſt das ſicherſte und bequemſte Mittel, 
das Publicum anzuziehen und zu ergoͤtzen.“ Dabei war er 
denn auch bebaglicherweife immer zufrieden mit feinem Theater, 
und wir leſen ſtets in ſeinen Tages⸗ und Jahresheften die 
unter Variation wiederkehrende Kritik: „Das Theater bildet 
f ſich ganz woblthätig aus“. 
. Allmälig erſt nahm er näheren Antheil, und da konnte 
1 es denn nicht ausbleiben, daß ein Mann von feiner großen 
Fäbigkeit und von feiner überlegenen Anordnung der Ge⸗ 
danken und Dinge ſpſtematiſch eingriff. Wie er dies that, 
das hat dem Weimar 'ſchen Theater den eigenen Charakter 
verlieben, bat ihm wichtige Fehler eingeimpft und große Bor: 
züge erſchaffen. Er that es von dem künſtleriſchen Stand⸗ 
punkte aus, welcher ihm beſonders eigen war, ohne Rückſicht 
auf Theater⸗Tradition, auch wo fie gut war. Ein Theater 
gänger war er ja nie geweſen, und befondere Aufmerkſamkeit 
hatte er der Theater⸗Entwicklung nicht geſchenkt. Er ichöpfte 
alſo nur aus ſich, als er anfing, zu ſyſtemiſtren, und was 
fand er in ſich? Eine tiefe Neigung zum Maleriſchen, welches 
et ja lange für ſeinen Beruf gehalten hatte, das Bedürfniß 
rubiger Harmonie und natürlich das ſtärkſte Verlangen, dem 
dichteriſchen Worte vollen Raum zu gewinnen. 
Aus dieſen Grundzügen erwuchs ihm nach und nach das 
Weſen einer literariſchen Theaterſchule, in welcher das dra⸗ 
matiſche Moment eine untergeordnete Rolle ſpielte. 
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Die größte Sorgfalt widmete er der Leſeprobe. Das 
Wort, den Sinn und Vortrag deſſelben feſtzuſtellen, war ihm 
die Hauptſache. Gewiß mit Recht. Schröder hatte das ſchon 
gewußt und gethan. Goethe führte das weiter, dehnte dieſe 
Thätigkeit aus. Ob in der rechten Weiſe, das iſt eine andere 
Frage, iſt die Frage, welche die Schwäche ſeines Syſtems in 
Rede bringt. Wenn der Vortrag übermäßig lange allein geübt 
und immer nur im declamatoriſchen Sinne geübt wird, dann 
weitet er ſich übermäßig aus und überdeckt auf der Scene 
und im Enſemble das, was das Drama zum Drama macht, 
die Handlung. Das Wort iſt für das Drama das wichtigſte 
Hilfsmittel, aber es iſt nur ein Hilfsmittel. Die Gegner 
der Weimar'ſchen Schule ſagten deßhalb: Dieſe Schule unter⸗ 
drückt das Drama, und giebt uns ſtatt deſſen die bloße De⸗ 
elamation deſſelben. 

Kam nun nach zahlreichen Leſeproben das Stück auf die 
Bühne zur Theaterprobe, dann richtete Goethe all ſeine Auf⸗ 
merkſamkeit auf die Erſcheinung der Schauſpieler. Hier legte 
er zuerſt und zuletzt den Hauptaccent auf das Maleriſche, 
welches ihm das Wichtigſte war. Das Wichtigſte! In dieſem 
Superlativ iſt Alles geſagt. Wer möchte leugnen, daß es 
wichtig iſt, aber wenn es das Wichtigſte werden ſoll, dann 
wird das Drama beſchädigt. 

Er ging ſo weit, die Stellung der Schauſpieler mit 
Kreideſtrichen zu bezeichnen, welche ſie genau einhalten mußten. 
Das hat beſonders viel Spott hervorgerufen. Meines Er⸗ 
achtens übertriebenen, wo es ſich um große Enſemble⸗Scenen 
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handelt, in welchen durch falſche Stellung der Einzelnen Stö- 
rung entftehen kann. Grundſätzlich viel bedeutender iſt es, 
daß et die Schauſpieler nöthigte, möglichſt en face gegen 
das Publicum zu verbleiben und, wenn eine Wendung nötbig, 
dieſe nie über eine Viertelwendung in's Profil auszudehnen. 
Dem Publicum den Rücken zuzuwenden, war abſolut verboten. 
a Dies Geſetz galt für eine werthvolle Errungenſchaft der 

Weimar ſchen Schule. Der alte Anſchütz, welcher von Leipzig 


5 aus öfters nach Weimar gekommen und der Weimar'ſchen 
HGeſetze immer eingedenk war, hielt es ein halbes Jahrhundert 


ſpäter noch für beachtenswerth. Wie ich in meinem Buche: 
„Das Burgtheater“ erzäblt habe, that er 1850 noch Ein⸗ 
ſpruch, als ich bei der Inſceneſetzung des „Julius Caͤſar“ 
das römiihe Volk gegen den Marc Anton auf der Redner⸗ 


= bübne vorgeben ließ, ohne Tadel darüber, daß es dem Pus 


Yin den Rücken zukehrte. 
Br Nun, dieſes Geſetz lehrt am deutlichſten, daß Goethe 


i das dramatiſche Moment unterordnete. Nicht einmal das 


Maleriſche war hiebei maßgebend geblieben: meiſterhafte hiſto⸗ 
riſche Bilder zeigen dem Beſchauer den Rücken einzelner oder 
vieler Perfonen. Das Statuariſche allenfalls hat mitgeſprochen. 
Vorzugsweiſe wohl der verkürzte Begriff des Auftändigen, des 
Hofmäßigen, ein Reit der conventionellen franzöſiſchen Tragödie, 
welche Karl Auguſt bechbielt und welche Goethe reipectirte. 

Die Conſequenzen davon waten ungemein weit; eine 
gewiſſe Steifheit wurde herkömmlich, die lebendige Bewegung 
einer dramatiſchen Handlung wurde grundſätzlich ausgeſchloſſen. 
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Auf unſerem jetzigen Standpunkte, welcher das Spielen ins 
Publicum fehlerhaft findet und Alles vermieden ſehen will, 
wodurch das Spiel als blos conventionelles Spielen verrathen 
wird, erſcheint dies Geſetz gar wunderlich veraltet, und ge⸗ 
mahnt an die chineſiſchen Bilder ohne Perſpective. Es war 
aber Goethe ſo vollſtaͤndig Ernſt damit, daß er, Kunſt und 
Anſtand an die Spitze ſeiner Regeln für die Schauſpieler 
ſtellend, geradezu ſagt: „Die Schauſpieler ſollen nicht aus 
mißverſtandener Natürlichkeit unter einander ſpielen, als wenn 
kein Dritter dabei wäre“. 

Dies war ein poſitiver Rückſchritt gegen Leſſing und 
Schröder. : 

Ich bin überzeugt, Goethe wußte um dieſe Errungen⸗ 
ſchaft des deutſchen Theaters gar nicht. Er hatte ſich um 
das eigentliche Theater gar nicht gekümmert, er hatte es wenig 
geſehen, am wenigſten da, wo die Hamburg'ſche Reform gut 
vertreten war. Er machte als gebildeter Lebemann und als 
Kenner ſchöner Erſcheinung die Anforderung an feine Schau⸗ 
ſpieler, daß fie ſich gefällig präfentiren ſollten, und die Con⸗ 
ſequenz dieſer Anforderung führte ihn, der gern claffifieirte 
und ſyſtemiſirte, allmälig zu ſolchen Vorſchriften, welche über 
der zierlichen Präſentation der Schauſpieler die wichtigere und 
ſelbſt maleriſch reichere dramatiſche Aufgabe beſeitigten. 

Genau und ſtreng wie ein Mann, der aus der Staats⸗ 
laufbahn in die Direction eines Theaters übertrat, führte er 
überhaupt die Regierung ſeiner Schauſpieler. Die erſten 
Mitglieder mußten Statiſtendienſt leiſten. Geborfam war die 


* 


Dias morbbeutice Theater. 39 


unwandelbate Parole. Er gab widerſpenſtigen Damen Stuben: 
arreit und ſtellte Wache vor ihre Thür; Männer ließ er auf 
die Wache abfübren. Selbſt Schiller, der fpäter Zutretende 

und eigentlich Mildere, war in dieſem Punkte mit Goethe 


dinverſtanden. Er ſchreibt ihm einmal: „Ich will mit dem 
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Schauſpielervolk nichts mehr zu thun haben, denn durch Ver⸗ 
nunft und Gefälligkeit iſt nichts auszurichten; es giebt nur 
ein einziges Verhältniß zu ihnen: den kurzen Imperativ, den 
ich nicht auszunben babe“. 

Dieſe Maximen wichen ſogleich zurück, wenn Goethe es 
mit einem Schauſpieler von Bedeutung zu thun hatte: aber 
deren konnte der zur Sparſamkeit gensthigte Status des 
Heinen Weimar ſchen Theaters nicht leicht haben. Das gute 
Glück, welches beſonders talentvolle Anfänger zuführte, war 


dazu mötbig. Und das trat nur ſelten nabe. Zwei Mädchen 


und ein junger Mann ſtellen es dar in der langen Direc⸗ 


5 nionszeit Goethe's: Ehriſtiane Neumann, die Jagemann (ſpätere 


v. Heigendorf) und Wolff. Da finden wir denn auch ganz 
den Poeten Goethe wiedet, welcher für glückliche Gaben em⸗ 
vpfänglich und dankbar, für redliches Streben milde und hilf⸗ 
teich war. Das glücklich begabte Mädchen Cbriſtiane Neu⸗ 
mann war ihm ungemein lieb und werth, ihr früber Tod 
war ibm ein tiefer Schmerz, und ihr war das Gedicht 
„Gupbrofune* gewidmet. Unter dieſem Namen lebt fie denn 


we auch beute noch fort. 


Was den Preis der übrigen Theatergrößen, der Graff, 
Oels, Haide x. betrifft, welcher die zahlteichen lobfingenden 
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Memoirenſchriften durchweht, da iſt Vorſicht im Urtheile wohl 
angebracht. Schiller hat einmal im Unmuthe dies Perſonal 
ein „mittelmäßiges“ genannt; im Verhaͤltniſſe aber zu den 
geringen Geldmitteln, welche Goethe und Kirms zu Gebote 
ſtanden, müſſen wir anerkennen, daß es ein geſchickt gewähltes 
und ſorgfältig geführtes Perſonal war. Fräulein Jagemann 
war unzweifelhaft ein ſehr ſchönes Talent, und zwar gleich 
ausgezeichnet in der Oper wie im Schauſpiele; was erhielt 
ſie an Gage? Sechshundert Thaler. Auch im Vergleiche mit 
den damaligen Gagenſätzen an anderen Bühnen eine überaus 
beſcheidene Summe. Unter den damaligen Schauſpielern war 
dies auch bekannt genug, und es fehlte nicht an übler Nach⸗ 
rede, welche den zaͤhen Kirms reichlich bedeckte. Er wäre gar 
nicht zäh mit Vorſchüſſen, hieß es, damit er die Mitglieder 
in Schulden verwickelte und ſie am Fortgehen aus der 
Sklaverei verhinderte. 

Entſchädigt wurden fie aber wirklich durch die ſorgfaͤltige 
Führung, welche ihnen Goethe angedeihen ließ, als er nach 
Ablauf der erſten Jahre feinem Theater einen wärmeren An⸗ 
theil ſchenkte. In den Leſeproben beſonders gab er ſich voll⸗ 
ftändig hin, und von der Zeit an, da Schiller hinzutrat, be 
ſchäftigte er ſich unter verdoppeltem Eifer mit dem Perſonale. 
„Madame Teller,“ ſchreibt er an Schiller, „las geſtern die 
Herzogin inſoweit gut, daß ſie nichts falſch las, aber zu matt 
und leſeprobenmaßig. Sie verſichert, auf dem Theater würde 
das Alles ganz anders werden. Da dies faſt eine allgemeine 
Schauſpieler⸗Marotte iſt, ſo kann ich ſie ihr nicht beſonders 
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zurechnen, obgleich dieſe Albernheit hauptſächlich Urſache iſt, 
daß keine bedeutende Rolle recht eingelernt wird, und daß 
nachher vom Zufall jo viel abhängt.“ 
Solche und ähnliche treffende Bemerkungen datiren aus 
der Zeit, welche Schiller in Verbindung brachte mit Goethe's 
Tdbeater. Von da an erſt datirt überhaupt die Bedeutung 
des Weimar ſchen Theaters, welches vorber ohne irgend einen 
demerkenswerthen Erfolg geblieben war. Kein Goethe 'ſches 
Stick batte, wie man in der Theaterſprache fagt, reuſſirt; 
jetzt aber mit „Don Carlos“ und dann mit „Wallenſtein“ 
kam das an die Reihe, was durch Inhalt und Form die 
ganze Nation in poetiſche Bewegung ſetzte, jetzt kam es an 
die Reihe, in Scene geſetzt von den beiden größten Dichtern, 
fetzt ſchaute alle Welt auf und blickte auf das Weimar ſche 
Tdeater. Und unter dieſen Umſtänden wurde nun auch, ge⸗ 
weiht durch zwei ſolche Männer, das von Bedeutung, was 
man ein neues Theaterſyſtem nannte. 
| Ich brauche wohl nicht einzuſchalten, daß die Goethe ſchen 
Stücke bier immer nur als Theaterſtücke in Rede kommen, 
und daß dabei die Charakteriſtik und Gedankenwelt eines 
„Egmont“ aufs Höchſte geſchatzt werden kann, hoher ſelbſt als 
Schiller s Charakteriſtik. a 
Sehr merkwürdig iſt es, wie dieſe beiden Dichter ſelbſt 
durch die Theaterführung verwandelt wurden. Goethe hatte 
eine „Ipbigenie*, Schiller feinen „Don Carlos“ zuerſt in 
Proſa geſchrieben; von Schiller eziſtirt eine Aeußerung, daß 
det Jambus ſebt mißlich ſei für die Bühne, weil er den 
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Vortrag „genire“ — und nach einigen Jahren finden wir 
fie inmitten eifrigſter Beſchaͤftigung, den Vers zur Haupt⸗ 
ſache auf dem Theater zu ſtempeln, hren wir von Goethe, 
daß er ein wirkungsloſes Stück nur darum mit großem Zeit⸗ 
opfer einſtudirt, weil die „Versmaße“ deſſelben ihn höoͤchlich 
intereſſirten. Scandiren! ſcandiren! war das Loſungswort 
geworden, und man erzaͤhlt, daß Goethe bei einer Leſeprobe 
den Arm einer Dame genommen und auf- und niedergezogen 
habe, um ihr den Scandirungstact eindringlich zu machen. 

Bei manchen Leſeproben laſen die beiden Dichter ſelbſt 
das ganze Stück, und zwar geſangartig, übertrieben pathetiſch. 
Auch der Herzog Karl Auguſt, der Verehrer des franzoͤſiſchen 
Tragödien-Pathos, wohnte zuweilen einer ganzen Leſeprobe 
bei, und erhohte durch feine Gegenwart den Reſpeet vor die⸗ 
ſem feierlich hochtrabenden Vortrage. Goethe überſetzte ja 
auch „Mahomed“ und „Tanered“, und es muthet uns jetzt 
ganz wunderlich an, wenn er, der ſo viel Beſſeres konnte, an 
Brühl von dieſer Arbeit ſchreibt wie von einer Production, 
welche eines gebührenden Lohnes gewaͤrtig ſei. 

Unter den älteren beſſeren Schauſpielern im Norden war 
förmlicher Schrecken ausgebrochen vor dieſer Scandirungs⸗ 
Epidemie. Die Bethmann in Berlin ließ ſich ihre Jamben⸗ 
rollen ohne Versabtheilung, alſo wie Proſa ſchreiben, um 
nicht mit Verletzung des Sinnes in den Versgeſang zu ver⸗ 
fallen. Sie war die erſte Jungfrau von Orleans in Berlin, 
und ihre Rolle, ſo wie das Stück machten Furore. Schiller 
aber, welcher ſie ſah, war bereits von ſeiner früheren Bedenk⸗ 
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lichkeit über den „genirenden“ Jambus jo weit entfernt, daß 
er dieſe treffliche Schauſpielerin als Jeanne d'Arc zu natürlich 
fand, und ihr mehr Schwung und tragiſchen Styl wünſchte. 
Bei dieſem Stücke kam übrigens in Weimar zum Vor⸗ 
ſcheine, daß fein poetiſches Pathos gar nicht zuſammentraf 


3 mit dem Pathos des Herzogs und des Hofes. Der Herzog 


* ſpottete über dieſe keuſche Jungfrau, die er nur als Vol⸗ 


. tire ſche Pucelle für zuläſſig erklärte. Der Hof lachte mit 
üer das idealiſtiſche Bauernmädchen, und Schiller ſelbſt war 


nabe daran, die Aufführung des Stückes in Weimar rüd: 
Qaungig zu machen. Da kam die Kunde von der enthuſiaſtiſchen 
i Aufnahme, welche das Stück in Berlin gefunden. Man gab 
es nun auch in Weimar, und es machte eben ſolches Glück 
Er betroffen ſah man ſich an. Schiller hatte das Stück 
| zuerſt in Jena felber im feinem Hauſe vorgeleſen, und der 
Eindruck war fein günſtiger geweſen. „Das Publicum! Ja 
das Publicum!“ rief man kopfſchüttelnd. 
Die Frage um das Publicum hatte bis zu den großen 
Wirkungen der Schiller ſchen Stucke eine wunderliche Rolle 
in Weimar geſpielt. Das heißt: gar keine. Goethe achtete 
nicht darauf; er ließ ſogar einmal jede laute Aeußerung des 
Beifalles oder Mißfallens geradezu verbieten. Selbſt die 
Kritit Böttiger s, welcher eine ganze Broſchüre vorbereitet 
batte über das Weimar'ſche Theater, wies er kategoriſch 
zurück. „Wenn fie gedruckt wird“, rief er, „dann leg' ich 
meinen Poſten nieder!“ Und ſie wurde nicht gedruckt. Als 
der „Alatkes“ von Schlegel vorbereitet wurde, ſchrieb ihm 
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Schiller, welcher ſich mit dem Stücke beſchäftigt hatte: „Wir 
werden durchfallen!“ Goethe antwortete: „Ich glaub' es 
auch. Aber am Gelingen oder Nichtgelingen nach Außen liegt 
gar nichts“. Und nun folgt jene Aeußerung über Sylben⸗ 
maße, welche wörtlich lautet: „Was wir dabei gewinnen, 
ſcheint mir hauptſächlich das zu fein, daß wir dieſe äußerſt 
obligaten Sylbenmaße ſprechen laſſen und ſprechen hören“. 

Soll man dieſe Geringſchätzung der öffentlichen Stimme 
damit erklären, daß ja wirklich ein ſtarker Geiſt ſeine Selbſt⸗ 
ſtändigkeit wahren muß gegen Jedermann, auch gegen die 
öffentliche Meinung? Daß ja nichts Neues, nichts Beſſeres 
entſtünde, wenn immer demüthig das Herkömmliche allein 
reſpectirt würde? Gewiß liegt hierin ſchon eine gewiſſe Er⸗ 
klaͤrung des Goethe'ſchen Verfahrens. Er hatte immer und 
hat immer nur ſeinen eigenen dichteriſchen oder wiſſenſchaft⸗ 
lichen Zweck im Auge gehabt, und bei ſeinen Productionen 
nie nach Popularität gefragt. 

Hier beim Theater aber zeigt ſich an dieſem Punkte, daß 
ſeine Anſchauung und ſein Verfahren nicht am Orte war, 
daß er das Weſen eines Theaters unrichtig anſah, indem er 
es für ſeinen Geſchmack allein geſtalten zu dürfen glaubte. 
Die kleine Hofſtadt hatte ihn verwöhnt, und der Charakter 
eines Liebhaber-Theaters im höheren Sinne hatte ſich bei 
ihm eingeniſtet. Dazu kam, daß er bei der Nichtentwicklung 
ſeines dramatiſchen Talentes das Bedürfniß durchgreifender, 
dramatiſcher Wirkung gar nicht empfand. Er war ſich be⸗ 
wußt, all feine dem Publicum überlegene äfthetiiche Bildung 
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in Anwendung gebracht zu baben und noch täglich in An⸗ 
wendung zu bringen; was war natürlicher, als daß er wie 
Archimedes meinte: Laſſ dir deine wohlberechneten Kreiſe 
nicht ſtötren durch den zudringlichen Haufen. 

Wäre Schiller nicht zu ihm getreten mit der Macht 
feiner populär poetiſchen Stücke, das Goethe ſche Theater 
Beimard wäre eine äſthetiſche Eigenthümlichkeit verblieben, 
und hätte keinen größeren Einfluß ausgeübt auf das deutſche 
Theater. 

Das empfand er auch, als zu Anfang des Jahrhunderts 
Drama auf Drama Schiller 's die große und ſchöne Bewegung 
in das Theater trug, und er empfand es neidlos wie ein 
großer Menſch. Sogar die Bearbeitung „Egmont's“ überließ 
er ibm, und hatte nur Dank und Liebe für den gefundenen 
Freund, welchem er die Ueberlegenheit im Dramatiſchen freund⸗ 
lich zuerkannte. 


Bande, Kortururigeh Testet 5 
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bewahrte ſich Goethe eine merkwürdige Unbefangenheit, ſobald 
die theatraliſche Erſcheinung nicht innerhalb ſeines Weimar⸗ 
ſchen Lehrkreiſes entſtand. An einen fremden gaſtirenden 
Schauſpieler von ausgeſprochenem Talente legte er durchaus 
nicht ſeinen Weimar'ſchen Maßſtab. Er ſah Iffland mit gro⸗ 
ßem Vergnügen und iſt des Lobes voll über ihn. Und doch 
ſpielte Iffland gar nicht weimariſch. Devrient meint zwar, 
Iffland haͤtte eine Art Uebergang gebildet von der Hamburg⸗ 
ſchen Schule, doch das will nicht viel ſagen. Iffland gehörte 
zu der einfachen Richtung, welche die Charakteriſtik anſtrebte, 
und von der Vers-Scandirung und der Viertelprofils-Stellung 
nicht die mindeſte Notiz nahm. 

Auch Schiller, der freilich auch ſonſt nicht ſehr erbaut 
war von der zureichenden Kraft des Weimar 'ſchen Theater⸗ 
Perſonales, richtete ſeinen Blick nach Außen, als „Wallenſtein“ 
in Weimar aufgeführt werden ſollte, und erſah ſich Schröder 
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für die Titeltolle, da ihm Graff nicht genügte. Es ftörte ibn 
gar nicht, daß Ddiefer Schröder ja gerade das Haupt jener 
Hamburg ſchen Schule war, welche die Versſprache ganz im 
Gegenſatze zu Weimar behandelte, und das ſcandirende Pathos 
für dieſelbe grundſätzlich ausſchloß. So ſehr war ihm darum 
zu thun, daß er Schröder ſchmeichelte im Prologe zu „Wallen⸗ 
fein“. Denn folgende Worte, an Iffland's Gaſtſpiel in 
Weimar erinnernd, galten Schröder und ſollten ihn locken: 


„Ein edler Meifter ftand auf dieſem Platz. 

Euch in die beitern Höhen jeiner Kunſt 

Durch feinen Schepfer⸗Genius entzückend. 

O! möge dieſes Raumes neue Würde 

Die Würdigtten in unf're Mitte zieh n, 

Und eine Heffuung, die wir lang gehegt. 

Sich une in glänzender Erfüllung zeigen. 

Ein großer Meiſter (ein großes Muſter) weckt Nacheiſerung 
Und gibt dem Urtheil höhere Geſetze.“ 

Sie waten alſo Beide, Goethe wie Schiller, durchaus nicht 
befangen in dem Schul ſyſteme, welches Goethe eingeführt hatte, 
ſondern erhielten ſich wie echte Poeten volle Empfänglichkeit 
für das echte Talent. Sie blieben ſchoͤpferiſche Menſchen, 
welche ſich auch nicht durch ſich ſelbſt abſperren ließen von 
dem, was ſich außer ihnen bewegte. Letzteres bleibt den Schü⸗ 
lern überlaſſen. Ich meine immer Goethe ſelbſt laͤchelnd ſagen 
zu böten: „Mein Gott, man thut in feinem Kreiſe, was ſich 
ten darbietet und was man kann. Wenn die Leute neben 


uns Daraus Ketten ſchmieden und die weitere Ausbildung 


durch mißverſtandene Aufangsregeln hemmen, fo iſt das nicht 


uniere Schuld. Die Anfangsregein waren nötbig von unferem 
3 * 
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Standpunkte; hat man einen erweiterten Standpunkt und neue 
Hilfsmittel, ſo ſoll man ſie nützen und damit ſeine Schul⸗ 
digkeit thun, wie wir die unſrige gethan“. 

Die Oppoſition gegen das Weimar'ſche Syſtem ſtieg in⸗ 
deſſen während der erſten Jahre des Jahrhunderts viel hoher 
und ſchärfer auf, als wir jetzt ahnen. Die alten Freunde 
des nach Leſſing und Schröder begründeten deutſchen Schau⸗ 
ſpieles waren außer ſich über dieſen Irrweg, außer ſich, weil 
er gerechtfertigt ſchien durch die Autorität der zwei erſten 
Poeten Deutſchlands, welche auch von ihnen als die beiden 
erſten Dichter des Vaterlandes verehrt wurden. Das berech⸗ 
tigte Anſehen der beiden Männer verführte, wie ſie meinten, 
in der Theaterfrage die ganze Jugend, welche den großen 
Männern zujauchzte, auch wo fie irrten, verführte fo viel edle 
Naturen, die Nichts vom Theater verſtanden, die aber wohl in 
der Weimar'ſchen Reform die fchöne große Welt einer erha⸗ 
benen Poeſie erkannten. 

In dieſem Sinne iſt eine Oppoſitions⸗Schrift 1808 in 
Leipzig erſchienen. Sie führt den Titel: „Saat von Goethe 
geſäet dem Tage der Garben zu reifen. Ein Handbuch für 
Aeſthetiker und junge Schauſpieler. Weimar und Leipzig“. 

Der Ton in dieſem Büchlein kommt uns unerhört vor, 
die wir uns daran gewöhnt haben, über Goethe und das da⸗ 
malige Weimar ſche Theater mit Bewunderung ſprechen zu 
hören. Ich will deßhalb einige wörtliche Auszüge mittheilen, 
weil die bloße Schilderung dieſes Oppoſitions⸗Tones das 
heutige Publicum nicht hinreichend unterrichten würde. 
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Die Weimar ſche Theater⸗Geſellſchaft hatte in Leipzig 
eine lange Reihe von Gaſtvorſtellungen gegeben. Darüber 
giebt das Büchlein Recenſionen und ausführliche dramaturgiſche 
Betrachtungen. 

„Täglich lieſt man die räthſelhaften Worte, wie dieſe 
oder jene Bühne ſich allmälig der Vollkommenheit nähere, in⸗ 
dem fie der neueren Manier huldige, andere hingegen 
dem Untergange zueilten, indem ſie hartnäckig von keiner 
Manier etwas wiſſen wollen, oder, was noch ſonderbarer klingt, 
daß dieſe oder jene Bühne zwar brave Mitglieder zäble, ſolche 
aber in einer ſchlechten Schule gebildet wären, ſich nicht vom 
Realen entfernen, noch das hohe Ideale ergreifen könnten.“ 

„Schiller und Goethe ſind diejenigen Männer, welche 
unſtreitig das deutſche Theater auf feine hoͤchſte Stufe hätten 
bringen können, welche anfänglich dieſe Tendenz auch ahn⸗ 
den ließen, und ſchon blos dadurch zum Stolz der Nation 
ethoben. Schillers merkwürdigem Genie beſonders wäre es 
möglich geweſen, das dramatiſche Gebiet, dem er bekanntlich 
ſeine meiſten Kräfte widmete, ſo unendlich zu erweitern; 
Schiller war ganz für die tragiſche Kunſt geboren, ganz feines 
britiſchen Vorbildes würdig. Allein ſeine Verbindung mit 
Goethe, ihre gemeinſchaftliche Bildung oder Verbildung 
des Weimar ſchen Hoftheaters, nebſt ihren gemeinſchaftlichen 
Kenien machte jede Hoffnung zu Schanden, und die, wenn⸗ 
gleich unſterblichen Meiſterwerke beider merkwürdigen Männer 
find, wenn dem Unweſen nicht mit Kraft entgegengearbeitet 
wird, mit dem Untergange der deutſchen Bühne erkauft.“ 
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„Schiller, der das Trauerſpiel durch die Einführung der 
alten griechiſchen Tragödie mit dem Chore auf eine hohere 
Stufe der Dichtkunſt erhob, konnte demohngeachtet doch nicht 
im Ernſte verlangen, daß das ganze dramatiſche Gebiet ſich 
auf die Darſtellung des gigantiſchen Schickſales beſchränken 
ſollte, „welches den Menſchen erhebt, indem es den Menſchen 
zermalmt“. Dennoch aber ſchien Schiller dies behaupten zu 
wollen und gab das Signal zu einer unſeligen dramatiſchen 
Revolution durch den bekannten, von der Menge aber miß⸗ 
verſtandenen ſcharfen Gedanken: „Was kann denn der Mifere 
Großes begegnen!“ — „Nur Göttern, Halbgöttern, Heroen, 
höchſtens noch den Göttern der Erde, den Fürſten, ſollte das 
dramatiſche Himmelsthor offen ſtehen. Das konnte doch wol 
einem Schiller nicht Ernſt geweſen ſein, deſſen Genius es 
nicht verborgen war, daß gerade das Kleinere, was der von 
ihm ſogenannten Mifere begegnen kann, die zarten Fädchen 
nämlich, die das kunſtvolle Gewebe des Lebens bilden und 
blos von gewöhnlichen Menſchen überſehen werden, der höoͤchſte 
Vorwurf des Dramas, ſowie der Poeſie überhaupt ſei.“ 

Dazu habe Goethe verführt mit ſeiner Paſſion für's 
Griechenthum und mit ſeiner geringen Befähigung für's 
Drama. So ſei ein krankhafter Idealismus entſtanden, wel⸗ 
cher auch der Schauſpielerkunſt eingeimpft werden ſolle. „Jeder 
Charakter auf der Bühne muß nicht blos etwa veredelt 
(welches ja ſchon die dummen Realiſten lehren), ſondern ver⸗ 
göttert oder wenigſtens doch verheldet werden,“ wie der Wei⸗ 
mar'ſche Kunſtausdruck laute. n 
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Und nun gebt das Büchlein in die fatyrifche Form über 
und bringt die „Geheimen Statuten oder Theatergeſetze und 
Regeln des löblichen Idealiſten⸗Ordens“ in Weimar. Die 
„erite Conjugation auf al (ideal) laute: Hohes Trauerſpiel. 
Sowohl das nach Schiller mit dem gigantiſchen Schickſale 
ausſtaffirt und dem griechiſchen Chor umgeben, als das nach 
Goethe mit den franzöſiſchen Marionetten⸗Figuren und den er⸗ 
bärmlichen Convulſionen. Erſte Regel: In dieſem göttlichen 
Gente, welches mehr für den Himmel und die Himmliſchen 
als für die Erde und ihre Bewohner iſt, ſind erſtlich die 
Schritte der ſpielenden Perſonen auf das genaueſte abzu⸗ 
meſſen und womöglich von dem Theatermeiſter mit dicker 
Kreide zu marfiren. Zweite Regel: Jede ſpielende Perſon, 
gleichviel welchen Charakter ſie darſtellen ſoll (um Charaktere 
befümmern wir uns überhaupt ganz und gar nicht, wie man 
bald ſehen wird), muß etwas Menſchenfreſſerartiges in der 
Pbofiognomie zeigen, wodurch man ſogleich an ein hohes 
Zraueripiel erinnert wird. Ferner müſſen ſich ſämmt⸗ 
liche Perſonen fo langſam und feierlich bewegen, als wenn 
fie bereits binter der Bahre des⸗ oder derjenigen bergingen, 
fo im fünften Acte unvermeidlich ſterben muß. Dritte Regel: 
Jedes Spiel, jede Geſticulation, jeder Ausdruck der Stimme, 
wodurch ein Charakter nuancirt oder ſcharf bezeichnet werden 
könnte, iſt dei Gefängnißſtrafe verboten. Im hohen Trauer: 


ſpiele muß ſich Alles, Vater und Sohn, Greis und Jüng- 


ling, Mann und Weib, gleichförmig regen und bewegen. Die 
hetetogenſten Chataktete müſſen ſich fo ähnlichen, wie ein Ei 
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dem anderen, und es wird blos der Idee, das iſt der Phan⸗ 
taſie des Zuſchauers anheimgeſtellt, ſich die nöthige Verſchie⸗ 
denheit hinzuzudenken. Nicht die kleinſte Bewegung (man 
wiederholt es hier), welche eine Charakter⸗Eigenheit oder eine 
hervorſtechende Leidenſchaft verrathen könnte, iſt den ſpielenden 
Perſonen unter keinerlei Vorwand exlaubt; überhaupt ſollen dieſe 
ſprechen, aber nicht ſpielen, und als Ziel der höͤchſten 
Vollkommenheit wird es betrachtet, wenn es den ſpielenden 
Perſonen einſt gelingen ſollte, jede Vorſtellung in eine Leſe⸗ 
probe in völligem Coſtüme zu verwandeln. Auch haben 
wir zur Beförderung der göttlichen Monotonie für zweck⸗ 
mäßig erachtet, dem weiblichen Perſonal hiemit auf das 
ſtrengſte einzufchärfen, fo tief als immer thunlich zu ſprechen, 
und ſich fo der männlichen Stimme beſtmoͤglich zu nähern. 
Die Damen werden, wie wir hoffen, um ſo leichter in dieſem 
Punkte nachgeben, weil umgekehrt das Heraufſtimmen 
des männlichen Tones zu dem ihrigen erſt durch gewiſſe 
phyſikaliſche Experimente bewirkt werden kann, welche ſehr 
mißlich zu unternehmen ſind, und womit ſogar den Damen 
ſelbſt nicht gedient ſein kann. Vierte Regel: Es iſt beſon⸗ 
ders Rückſicht darauf zu nehmen, wo, das heißt in welcher 
Gegend die tragiſche Handlung vor ſich geht. Geſchähe dies 
in unſerem lieben Griechenland, fo haben die gräcifirten Dar⸗ 
ſteller ſich beſonders zart zu benehmen und dürfen ſich in 
keinem Falle mauſig machen. Hier ſind nun folgende ver⸗ 
ſchiedene Fälle ſorgfaͤltig zu beachten: A. Sollte es die Grau⸗ 
ſamkeit und Unbarmherzigkeit des Dichters mit ſich bringen, 
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daß eine oder die andere Perſon ein Giftfläſchchen leeren 
müßte, ſo ſoll dies mit allem erdenklichen Anſtand geſchehen. 
Eine kleine Verzerrung des Geſichtes, ohngefähr als wenn 
Kinder ein Rhabarbertränkchen zu ſich nehmen ſollen, läßt 
ſich nun einmal nicht gut verbieten, übrigens aber wird die 
böchſte Rube empfohlen, alldieweil die Griechen ihr Gift wie 
unfere Damen Eis nehmen, das heißt mit der größten Be⸗ 
quemlichkeit. B. Umarmungen, wenn ſolche auch noch fo ſehr 
dem Ganzen angemeſſen wären, es ſei nun zwiſchen Vater 
und Kind, Mann und Weib, oder Liebhaber und Geliebter, 
dürfen im Griechiſchen durchaus nicht vorfallen. Es iſt 
vielmehr in dieſem Lande eine Hauptregel, ſich drei Schritte 
vom Leibe zu bleiben, wodurch nebenher noch für die Oeko⸗ 
nomie des Theaters geſorgt und die Gewänder hübſch ge⸗ 
ſchont werden. C. Die Schauſpieler haben ſich in Griechen⸗ 
land von ihrem Thun und Laſſen durchaus keine Rechenſchaft 
zu geben, ſondern ihre Geſchäfte wie die italieniſchen Saͤn⸗ 
gerinnen bei Bravour⸗Arien blos und allein mit Parterre, 
Logen und Galerie abzumachen. Wenn auch zehnmal Liebes⸗ 
erflärungen und dergleichen vorfallen ſollten, fo ſchwoͤre der 
Liebhaber feine Treue dem Parterre“ — — „hiebei iſt noch 
zu bemerken, daß man jedem Schauſpieler, ſowie jeder 
Schauſpielerin ſoviel Disctetion zutraut, fein zurückzutreten, 
wenn der Nebenſchauſpieler das Parterre haranguirt“; es 
gehe ſie ja gar Nichts an, und ſie „dürfen umſoweniger darauf 
bören, da fie die Antwort im voraus auswendig gelernt 
haben 
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Folgt die Vorſchrift, wie Verſe zu ſprechen ſeien: „ge⸗ 
wiſſenhaft zu ſcandiren oder vielmehr nach einer gewiſſen ein⸗ 
tönigen Melodie (die ſich nur mündlich mittheilen laßt) ab- 
zuſingen“. Als Meiſter darin, beſonders im Zerſetzen der 
Perioden, wird Herr Graff empfohlen. „Auf den Sinn kommt 
durchaus nichts an, und es gereicht vielmehr zur hoͤchſten 
poetiſchen Schönheit, ſolchen nach Möglichkeit zu zerfetzen.“ 
Auch ſei es keinem tragiſchen Schauſpieler erlaubt, ſogleich 
ſeine Rede anzufangen, wenn ſein Nebenſpieler geendet. Die 
tragiſche Achtung verlange da immer eine große Pauſe, ein 
Zurücktreten, dann eine Vorwaͤrtsbewegung, und nachdem der 
Schauſpieler „nach Befinden den rechten oder linken Arm in 
die Höhe gehoben und einen gräßlichen Blick um ſich her ger 
worfen, ſtimmt er erſt den Geſang an“. 

Das Alles ſei angemeſſen zu übertragen, wenn auch das Stück 
in Proſa geſchrieben wäre, was ſelten vorkäme. Der Schau⸗ 
ſpieler habe durch „künſtlichen Geſang und Predigermanier ein 
immer wiederkehrendes Metrum ſelbſt in dieſe Proſa einzuführen“. 

Im bürgerlichen Schauſpiele könne eine Milderung dieſer 
Regeln eintreten, aber nur eine Milderung, der ideale An⸗ 
ſtand müſſe auch da gewahrt bleiben. „Das regelmäßige Auf⸗ 
heben und Senken der Arme darf auch da nicht vergeſſen 
werden, welches freilich ſo leicht nicht iſt, als ſich Mancher 
einbilden mag, worin man ſich aber durch das Beſuchen guter 
Marionetten⸗Theater unſtreitig ſehr bilden kann.“ Der „Kan⸗ 
zelmanier“ müſſe man ſich überall nähern, „um ſo dereinſt 
Kirche und Theater völlig mit einander auszuſöhnen“. 
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Das Luſtſpiel als eine Zwittergattung fei der Farce zu 
näbern und durch Caricatur zu erhohen, durch ideale Ca⸗ 
ricatur. 
„Jalſche Bäuche, Höcker, Stimmen und Lenden find bier 
von unzuberechnendem Werthe. Eine große Hilfe hat der 
Schauſpieler an den alten Masken, welche gewöhnlich Alles 
übertreffen, was die lebhafteſte Phantaſie ſich nur vorzuzaubern 
im Stande iſt.“ („Die Brüder, nach Terenz mit Masken“ 
waren auch in Leipzig gegeben worden.) 

Dieſen Ton der Verſpottung und Verhöhnung verläßt 
der Autor endlich und geſteht ein, daß dieſe argen Geſetze 
wohl nicht in ihrer ganzen Ausdehnung befolgt worden ſeien 
vom Weimar'ſchen Theater, daß aber die „Grundzüge“ wirklich 
in der Darſtellungsmanier der neuen Schule überall durch⸗ 
ſchimmerten, ja daß die meiſten Regeln den Hauptandeutun⸗ 
gen nach von den hoffnungsvollen Zöglingen des Goethe' ſchen 
Kunſtſeminars ziemlich genau befolgt würden “. 

»Warum aber nur ziemlich genau? höre ich meine 
Leſer fragen. Hier die Erklärung. Es konnte dem in ſo 
vieler Hinſicht verehrungswürdigen Stifter dieſer Schule nach 
reifer Beſinnung nicht entgehen, daß jene im erſten Taumel 
der Neuerungsſucht zu Grunde gelegten Regeln und Vorſchriften 
nicht nur blos denen der altfranzöſiſchen Schule (die er 
ſammt der liebenswürdigen Haupt- und Staatsaction wieder 
betzuſtellen eiftig ſich beſtrebt conform waren, ſondern fogar 
noch eine Traveſtie detſelben enthielten, weßhalb er ſich denn 
zu einigen ſtillſchweigenden Modificationen dieſer Vorſchriften 
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entſchließen und ein gewiſſes Moderations⸗Syſtem einführen 
mußte“. Das ſei denn weder kalt noch warm geworden, 
und die armen Zuſchauer hätten nie recht gewußt, wann fie 
weinen, wann ſie lachen ſollten. 

Weil das Gemiſch von Manieren aber von einem ſo 
wichtigen Manne wie Goethe ausgegangen, habe es im deutſchen 
Theater ein „unſeliges Schisma“ bewirkt, welches tiefen 
Schaden hervorgebracht. F 

Er giebt dann eine Charakteriſtik aller einzelnen Weimar'⸗ 
ſchen Schauſpieler und eine Beſprechung aller Vorſtellungen — 
fie haben bei zweimaliger längerer Anweſenheit ihr ganzes Re⸗ 
pertoire in Leipzig vorgeführt — um an den einzelnen Perſonen 
und Aufführungen nachzuweiſen, daß ſein Tadel der Schule 
wohlbegründet ſei. 

Als ſolche Oppoſition in ſo e e Weiſe gegen 
Weimar auftrat, war Schiller ſchon todt. Er wurde nur in⸗ 
ſofern mitberührt, als es hieß: er ſei durch Goethe in die 
gräciſirende Richtung hineingezogen und zur „Braut von 
Meſſina“ veranlaßt worden. Uebrigens ſchrieb man ihm keinen 
beſonderen Einfluß zu auf das Weimar'ſche Syſtem. Seine 
Verbindung mit Weimar und ſein Aufenthalt in Weimar 
füllt in die fruchtbarſte Zeit feiner dramatiſchen Production, 
und dieſe Production nahm ihn ganz in Anſpruch. Er war 
allerdings bei der Inſceneſetzung ſeiner Stücke zum Oefteren 
thätig und vertrat auch Goethe zuweilen bei den Proben, 
aber es ſind keine beſonderen Zeugniſſe vorhanden, daß er 
das theatraliſche Syſtem Goethe's gebilligt oder mißbilligt 


— 
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bätte. Im Verlangen nach großem Pathos ſtimmte er ihm 
dei, wie wir geſehen haben. Sein früher Tod wurde von aller 
Welt als ein National⸗Unglück betrachtet, welches zunächſt das 
deutſche Theater beträfe, und Weimar insbeſondere erſchien 
aufs tiefſte betroffen von dieſem Verluſte. Goethe perſönlich 
in bobem Grade. Die erſte Zeit nach Schiller 's Tode war 
denn auch Goethe thätiger als je für die Weimar'ſche Bühne, 
die Trauer über den Verluſt des großen Dichters und Freun⸗ 
des auszudrücken, und all das zu halten und zu fördern, was 


Schiller für die Bühne hinterlaſſen hatte. 


Dieſer Eifer ließ indeſſen naturgemäß nach, und als die 
große Hilfe neuer Stücke von Schiller ausblieb, da ſank all⸗ 
mälig die Spannkraft Goethe's und des Weimar'ſchen Theaters, 
und Leben wie Bedeutung der Weimar'ſchen Bühne verſchwand 
zuſehends. In der Sache ſelbſt war es kein großes Ereig⸗ 
niß mehr, als Goethe 1817 zurücktrat; in der Veranlaſſung 
aber, welche ihm zu feinem Rücktritte geboten wurde, war 
es ein Scandal. Jedermann weiß, daß Goethe ein Stück, 
den „Hund des Aubry“, nicht aufführen laſſen wollte, weil 
ein Pudel darin eine wichtige Rolle ſpielte, und daß der 
Herzog Karl Auguſt die Aufführung befahl. Nicht Jeder⸗ 
mann weiß, daß die Entfernung Goethe's längſt geplant war, 
und daß die beſte Schauſpielerin, Jagemann, den Plan ent⸗ 
worfen und die Ausführung geleitet hat. Als Geliebte des 
Herzogs war fie Frau v. Heigendorf geworden und fühlte 
das Bedürfniß, ſich und das Theater der Goethe ſchen Ober 
herrlichkeit zu entledigen. Wie ſehr Goethe feit Jahren ſchon 
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von dieſem Verhaͤltniſſe gelitten, daß ein Mitglied feiner 
ſtreng geführten Bühne dergeſtalt Vertraute des regierenden 
Herrn war, hat noch Niemand geſchildert. Ich meine, es ſei 
für den ſchon alten Herrn eine wahre Erlöfung dereſege das 
läſtig gewordene Joch abſchütteln zu können. 

Von nun an aber ſank natürlich das Weimar ſche Hof⸗ 
theater in den Schooß der Mittelmäßigkeit, obwohl die dort 
regierenden Herren, namentlich in neuerer Zeit, immer beſtrebt 
waren, die hohen Traditionen der Weimar'ſchen Heroenzeit in 
Ehren zu halten. Die kleinen Mittel des kleinen Staates. 
und der kleinen Stadt hatten zu einer hohen Stellung nur 
zureichen können, jo lange hohe Geiſter ihre Kraft einſetzten. 
Und was man auch am Goethe'ſchen Theater-Regimente aus⸗ 
ſtellen mag, beſtreiten kann man nicht, daß der große Dichter 
im Verlaufe der ſechsundzwanzigjährigen Theater⸗Direction 
ſeine Kräfte ſtandhaft eingeſetzt hat für die Aufgaben, welche 
feinem Talente nicht einmal vorzugsweiſe angemeſſen waren. 
Der deutſchen Schauſpielkunſt iſt dadurch vielleicht geſchadet 
worden, dem deutſchen Theater aber iſt dadurch großer Segen 
entſproſſen: die Beſten des Volkes find dafür erregt worden, 
hohe Ziele ſind am Horizonte erſchienen für das Theater, das 
bloße Handwerk des Talentes iſt in den Schatten getreten, 
die Weihe poetiſcher Größe iſt gewonnen worden für die 
Vorgänge auf der Bühne. 

Ja, die hohle Declamation, die ſteifen, gezierten Ma⸗ 
nieren, der kalte Formalismus find durch die Weimar ſche 
Schule geradezu geweiht worden und haben auf dem deutſchen 
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Theater, abſonderlich auf dem norddeutſchen, Leben und Wahr: 
beit des Dramas niedergebalten. An Berlin kann man das 
nur zu deutlich nachweiſen, wo trotz des Gegengewichtes von 
Ludwig Devrient mit der Stich⸗Crelinger die kalte Manier 
dauernd an die Reihe kam. An Dresden werden wir es nur 
zu ſichtlich erkennen, wo es in leiſerer und oft graziöfer Art 
bis auf unſere Zeit ein beliebtes Scheinleben gefriſtet. Aber 
trotz Alledem und Alledem hat die Einwirkung der großen 
Dichter dem deutſchen Theater einen höheren Geiſt eingehaucht, 
den Sinn geweckt für den Adel und die Macht unſerer 
Sprache, und den für jede Kunſt unerläßlichen Grundſatz ein⸗ 
gebürgert: daß der Stoff, welchen ein Kunſtwerk bietet, be⸗ 
bericht erſcheinen muß. 


VI. 


Die kleinen Hoftheater und die deutſchen Stadttheater. Eßlair. Lenz. 
Sophie Schröder. Das Dresdener Hoftheater. L. Tieck. Shakeſpeare 
auf der deutſchen Bühne. Emil Devrient. Dawiſon. Bayer⸗Bürck. 


Die große Anzahl deutſcher Herrſcherſitze, in politiſcher 
Rückſicht oft beklagt, hat in Kunſt und Wiſſenſchaft vielfache 
Förderung gewährt. Auch beim Theater. Der Unterſchied 
von Frankreich iſt hierin in die Augen ſpringend. Die fran⸗ 
zöſiſchen Provinzitädte bedeuten in Entwicklung der Künſte 
und namentlich des Theaters gar nichts; unſere Städte aber 
bedeuten ſehr viel. Ihre Aufzahlung iſt deßhalb unerläßlich 
zur geſchichtlichen Darſtellung, denn jede einzelne Stadt liefert 
neue Punkte zur Charakteriſtik. 

Die kleinen Hofſtädte Schwerin, Braunſchweig, Gotha 
ſind wichtig geworden in den erſten Stadien des deutſchen 
Theaters; die kleine Hofſtadt Weimar wurde hochwichtig, als 
unſer Theater ſchon feſte Grundlagen und Formen hatte; 
Braunſchweig bewahrte ſich neuerdings unter Klingemann 
durch Ordnung und durch kundigen Eifer. Goethe's „Fauſt“ 
wurde hier 1829 zum erſten Male aufgeführt, und zwar foll 
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der leichtfertige Spott des jungen Herzogs Karl die Ver⸗ 
anlaffung zu dieſem Wagſtück geweſen fein. Er beſchuldigte 
Klingemann, den Goethe ſchen „Fauſt“ darum liegen zu laſſen, 
weil er ſich vor der Concutrenz mit feinem eigenen fürchtete. 
Der Klingemann'ſche „Fauſt“ war damals noch an vielen 
Orten auf dem Repertoire. Dieſe tbörichte Beſchuldigung 
trieb Klingemann dazu, den Goethe ſchen, von welchem man 
bis dahin nur Scenen dargeſtellt hatte, als ganzes Theater⸗ 
ſtück einzurichten und aufzuführen. 

Auch Hannover that ſich in den Zwanziger Jahren her⸗ 
vor unter Holbein's Leitung, welcher tüchtige Krafte — Frau 
Nenner, Herrn Leo, Paulmann — zu gewinnen und zu be⸗ 
nützen verſtand. Neuerer Zeit widmete der jetzt vertriebene 
König dem Theater ungemein reiche Beiſteuer. Selbſt Kaſſel 
ſammelte eine Zeitlang hervorragende Talente und ſah nur 
deten Benützung confequent gehindert durch die willkürliche 
Cenſur des Kurfürſten. 

Von den Stadttheatern wären nut noch Breslau und 
Jtaukfurt am Main zu erwähnen, welche kurze Epochen von 
einiger Bedeutung errungen haben durch einige gute Schau⸗ 
foieler. Breslaus beſte Epoche füllt in die zwei erſten Jabr- 
zehnte des Jahrhunderte, als die Directoren Profeſſor Rhode 
und Regierungsrath Streit mit Emft und Geſchick das Scepter 
führten. Da fanden ſich auch, wie immer bei guter Führung, 
tüchtige Schauſpieler zuſammen, Julius, Becker, Schmelka, 
Nagel, Leo, zuletzt Anſchütz und Ludwig Devrient. Aber wie 
überall verſäumte die Stadt, ihr Junſtitut hinreichend zu 
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unterſtützen, und überließ es der Geldſpeculation, welche es 
den Zufaͤllen überlieferte. Und dieſe Zufälle geſtalten eben 
nichts Dauerndes. 

Frankfurt iſt darin forgfültiger geweſen, hat es aber doch 
auch nie zu einer maßgebenden Stellung bringen konnen. 
Eines der ſchoͤnſten Talente dagegen hat es Lange befeffen, 
Caroline Lindner, eine leider frühzeitig ſtark werdende Dame, 
welche im naiven, heiteren und ſentimentalen Fache eine 
bezaubernde Kraft des Naturells beſaß und unter die beſten 
deutſchen Schauſpieler einzureihen iſt. Ein tapferer Schau⸗ 
ſpieler alter Schule ferner, Weidner, hat lange vorgehalten, 
und ein guter Komiker, Haſſel, desgleichen. 

Eine Führung aber in größerem Sinne hat Frankfurt 
nie erreicht, obwohl ſeine wohlhabenden Bürger immer gern 
geſorgt und beigeſteuert haben für ihr Stadttheater. 

In Süddeutſchland behauptete, Frankfurt voraus, Mann⸗ 
heim unter immer erneuten Anſtrengungen ſeinen wichtigen 
Platz, welchen es ſich unter Dalberg und Iffland errungen. 
Es beſteuerte ſich ſelbſt für Dotirung ſeiner Bühne, als die 
Staatshilfe geringer wurde, und that ſich wenigſtens immer 
durch Fleiß hervor neben den Reſidenzſtädten München, Stutt⸗ 
gart, Karlsruhe und Darmſtadt. Ja, in dem ausgebrochenen 
Schisma zwiſchen Hamburger und Weimar'ſcher Schule erhielt 
ſich ſein Theater eine reſpectable Mittelſtellung oder Ver⸗ 
mittlungsſtellung. In den ſüddeutſchen Reſidenzen fehlte es 
nicht an reichlicher Geldunterſtützung von Seiten der Macht⸗ 
haber, aber es fehlte an Leitung. Nach dem Berliner Muſter 
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wat dieſe Leitung überall in die Hände von vornehmen Herren 
gegeben, welche fachmäßig Nichts verſtanden. So hatte das 
reich dotirte Stuttgart immer nur zeitweilig einige Bedeu⸗ 


tung, wenn eben ein paar gute Schauſpieler engagirt waren, 
und Darmſtadt förderte nur die Oper, weil der Fürſt nur 


für das muſikaliſche Drama Intereſſe und ſelbſt Talent hatte. 
München blieb ebenfalls lange zurück, theils wegen ſeines 
ſtark ausgeprägten Confeſſionsweſens, welches den freieren 
Stücken im Wege ſtand, theils wegen des neuen Theater⸗ 
baues, deſſen Bühne für das Schauſpiel zu groß iſt. Es 
fehlte ihm nicht an einigen ausgezeichneten Talenten: der an 
Figur zwar kleine Urban war doch ein vorzüglicher Liebhaber, 
und eine große Kraft im Fache der Heldenvater, Eßlair, hatte 
bier in ſeiner letzten Lebenszeit eine Heimath gefunden. Auch 
Sophie Schröder gehörte eine Zeitlang dem Münchener Theater. 

Eßlait ſtammte aus Oeſterreich und hatte am Theater 
zu Prag, welches unter Liebich eine ausgezeichnete Pflanz⸗ 
ſchule war, zu Anfang dieſes Jahrhunderts ſeine Ausbildung 
erhalten. In den füddeutſchen Städten Stuttgart, Manns 
beim und zuletzt in München fand er feine dauernden En⸗ 
gagements, aber als erſter ftändiger Gaſtſpiel⸗ Schaufpieler 
mar er, fo wie Amalie Haizinger aus Karlsruhe, in ganz 
Norddeutſchland bekannt und geehrt. Ich ſelbſt habe ihn 
noch geſehen. Er erſchien mit feiner großen Geſtalt, feinem 
markigen Organ, ſeiner würdigen und nachdrücklichen Res 
präſentatien als Ideal eines Heldenvaters. Das ſtete Gaſtiren 
wird an ihm zuerſt des Vittuoſenthums verdächtig und mit 
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Recht verdächtig, da das immer wiederkehrende Einzelſpiel die 
Fühlung mit einem Enſemble aufhebt, und da das Bedürfniß a 
ſteter Auszeichnung zu künſtlichen Hilfsmitteln verleitet. Er 
blieb denn auch nicht frei von dieſen Gefahren, und es iſt 
eine ſtehende Notiz beim deutſchen Theater geworden, wie er 
in Nachahmung Talma's, den er in Paris geſehen, den Schluß 
des Wallenſtein'ſchen Traumes geſprochen: „Mein Vetter ritt 
den Schecken an dem Tag“ mit allem Aufwande von kräftiger 
Bedeutſamkeit, und dann wegwerfend, proſaiſch, kaum ver⸗ 
ſtändlich: „Und Roß und Reiter ſah man niemals wieder“. 

Seine Mittel gehörten zu den ſchönſten, welche auf der 
Bühne wirken können — Lenz in Hamburg hatte einige Aehn⸗ 
lichkeit mit ihm — und für Norddeutſchland war ſein wieder⸗ 
kehrendes Gaſtſpiel ein recht weſentlicher Vortheil. Er ſtand 
außerhalb des Schismas zwiſchen Weimar und Hamburg. 
Das mächtige Pathos ſeiner alten Helden mochte an Weimar 
erinnern, und doch war es nicht weimariſch. Das Wort und 
der Vers waren ihm nicht Selbſtzweck; ſein Vortrag zielte 
immer auf dramatiſchen Sinn. Außerdem aber hatte er ſtarke 
Rollen im bürgerlichen Kreiſe, in Iffland'ſchen Stücken, und 
die Einfachheit ſeines Auftretens, die Herzlichkeit und Wärme 
in den Scenen der Empfindung ſtellten ihn zur Schröder ſchen 
Richtung, zur Darſtellung von Menſchen, wie man mit Be⸗ 
tonung zu ſagen pflegte, um die hinaufgeſchraubten Schatten⸗ 
weſen der gegneriſchen Schule zu tadeln. 

In den größeren Aufgaben der Heldenväter, welche man 
vorzugsweiſe die poetiſchen neunt, fehlte es ihm vielleicht an 
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einem tieferen Hintergrunde. Ein „Beliſar“ von Schenk, 
welcher damals eine Zeitlang durch ihn auf der Bühne ge⸗ 


halten wurde, machte nicht die Anforderungen eines Wallen⸗ 


ſtein oder Lear. In dieſen geheimnißvolleten Aufgaben aber 
erſchien Eßlair, wie Tieck ſehr gut ſagt, zu „hell“. 

Eben ſo wichtig, vielleicht noch wichtiger war ein weib⸗ 
licher Gaſt auf den norddeutſchen Theatern, welcher öfters 
von Wien und von München aus einkehrte und trotz alles 
Schismas große Erfolge gewann, unbeſtritten gewann — 


Sophie Schröder. Sie war auch declamatoriſch, und konnte 


doch durchaus nicht der Weimar'ſchen Schule zugezaͤhlt werden. 
Ihre Anfangsſtudien in Hamburg widerſprachen dem. Sie 
declamirte nie auf den bloßen Klang hin, ſondern ſtets auf 
den Sinn, ſie war nicht eben ſtark in der Charakteriſtik, aber 
fie beabſichtigte Charakteriſtik. 

Dieſe Gäſte und Ludwig Devrient in Berlin, der ent⸗ 
gegengeſetzte Pol alles Weimar'ſchen Weſens, waren die Haupt⸗ 
geſtalten auf dem norddeutſchen Theater, welche den Weimar⸗ 
ſchen Ueberſchwang aufhielten. 

Zudem bildete ſich in Dresden eine Oppoſition gegen 
Weimar, eine theoretiſche wenigſtens, welche zur Praxis be⸗ 
rufen wurde. Es war ein Dichter, welcher die volle Abſicht 
hatte, dieſe Oppoſition zu bethätigen, Ludwig Tieck. 

Der ſaͤchſiſche Hof in Dresden hatte von lange her die 
Kunſt ausgiebig gefördert, aber nicht gerade die Schauſpiel⸗ 
kunſt. Die Malerei durch die vortreffliche Bildergalerie, die 
Mufit durch Kirchenmuſik und italien iſche Oper. Weil das 
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regierende Haus inmitten eines ganz proteſtantiſchen Landes 
katholiſch verblieben, fo ſchienen auch die künſtleriſchen Nei⸗ 
gungen dieſes Hauſes mit Vorliebe den in Italien beſonders 
heimiſchen Künſten zugewendet. Cenſur-Rückſichten ſpielten 
auch, wie in München und Wien, dem Schauſpiele gegen⸗ 
über eine arg einfchränfende Rolle. Die ganze Schauſpiel⸗ 
Literatur rührte ja von proteſtantiſchen Dichtern her, und die 
meiſten Stücke mußten geſäubert werden. So kam es, daß 
für das Schauſpiel bis zum Ausgange des franzöſiſchen 
Krieges in Dresden nichts Beſonderes geſchah. Die Seconda⸗ 
ſchen Geſellſchaften, nur nothdürftig vom Hofe unterſtützt, 
verſorgten Dresden und Leipzig zugleich mit theatraliſchen 
Vorſtellungen, und erſt die ruſſiſche Statthalterſchaft, welche 
1814 in Dresden waltete, nahm als Staatsgewalt das Theater 
in die Hand. 1816 endlich wurde das Theater in Dresden 
wirkliches Hoftheater. 

Die Weimar 'ſche Schule machte ſich hier weniger be⸗ 
merklich als in Leipzig; gute Schauſpieler, wie Helwig, Julius, 
Werdy, Burmeiſter, gehörten zur einfachen, natürlichen Rich⸗ 
tung. Erſt als Frau Vohß, eine ſchon in Weimar allzu 
weinerliche Mittelmäßigkeit, von dort nach Dresden kam und 
Frau Werdy wurde, und als Frau Schirmer ſich von ihr 
Weimar ſche Declamation mit Weimar'ſchen Geſangsnuancen 
aneignete, machte die neue Schule Propaganda. Scharfe 
Schauſpieler wie Pauli hielten ihr indeſſen immer noch kräf⸗ 
tigen Widerpart, und als 1824 Herr v. Lüttichau Intendant 
wurde und Ludwig Tieck zum Dramaturgen ernannte, da 
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konnte man einer gegen Weimar grundſätzlich auftretenden 
Schauſpiel⸗Entwicklung entgegenſehen. 


Tieck ſtammte aus Berlin, und ſeine Jugend fiel in die 
dortige Iffland'ſche Epoche. Als junger romantiſcher Dichter 
hatte er zwar an Iffland's Production alles Mögliche aus⸗ 
zuſetzen, und die Phantaſieloſigkeit der Iffland'ſchen Direction 
war ihm und allen Romantikern ſehr zuwider. Aber Tieck, 
abweichend von den meiſten ſeiner dichteriſchen Genoſſen, 
batte ſich frühzeitig für die Schauſpielkunſt ſelbſt intereſſirt, 
er hatte den charakteriſtiſchen dramatiſchen Vortrag ſelbſt 
geübt und bis zur Vollendung an ſich ſelber ausgebildet; er 
hatte die dramatiſche Literatur Europas, und zwar mit Vor⸗ 
liebe die Literatur des Luſtſpieles, ſorgfaltig ſtudirt, er hatte 
ſich hingebend mit Shakeſpeare beſchaftigt, und in Alledem 
war es ſchon gegeben, daß er der Weimar'ſchen Schule nicht 
zuſtimmen konnte. 


Jetzt wat eine Gelegenheit geboten, dem alten Neide 
und Grolle der Romantiker gegen Schiller eine Genugthuung 


zu verſchaffe n. 


In Berlin und Jena hatten dieſe Romantiker zu An⸗ 
fang des Jahrhunderts zahlreich vereinigt gelebt, die Schlegel 
an der Spitze, und hatten ſchwer gelitten unter den Erfolgen 
der neuen Schiller ſchen Stücke, welche vom Weimar 'ſchen und 
Berliner Theater aus alle Welt berauſchten. Eifrig, wenn 
auch vorſichtig, hatten fie die Schwächen dieſer Stücke nach⸗ 
gewieſen, aber Niemand hatte auf fie gehört. 
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Jetzt konnte endlich Tieck in praktiſcher Art nachweiſen, 
daß dieſe ſchoͤnredneriſchen Jamben das Drama verſchleppt 
hätten durch übermäßige lyriſche Zuthat, und daß die Weimar⸗ 
ſche Schule hoͤchſt fehlerhaft geworden. Geworden! Denn 
Goethe ließen die Romantiker gern aus dem polemiſchen 
Spiele; er war ihnen als echter Poet zu groß, ihn konnten 
fie nicht wie Schiller einen blos rhetoriſchen nennen. Tieck 
wußte auch recht gut, daß die Weimar'ſche Schule nur durch 
den populären Erfolg der Schiller ſchen Stücke ihre Bedeutung 
erlangt hatte. 

Wie geſchah das? Man muß ſagen, daß Tieck dieſe 
Aufgabe mit Maß und Billigkeit erledigt hat. Seine Theater- 
Recenſionen, welche er in Dresden geſchrieben und unter dem 
Titel: „Dramaturgiſche Blätter“ geſammelt bat, ſprechen 
immer ſchonend über dieſe Scheidepunkte, inſoweit die Dichter 
ſelbſt dabei in Rede kommen. 

Deſto unumwundener ſprach er mündlich. Sein Haus 
war ein Mittelpunkt der Geſelligkeit in Dresden, und er las- 
faſt jeden Abend vor. Da fehlte es nie an ſcharfen Aeuße⸗ 
rungen, welche er ſo beiher leicht hinwarf. Indem er aber 
beiher behauptete, unterließ er nie, feine äfthetifhe Gründe 
anzuführen. 

Er war von kleiner, breitſchulteriger Geſtalt, von Jugend 
auf gichtkrank, und die Gicht hatte ſeinen Oberkörper ganz ſchief 
gezogen, ſo daß eine Schulter höher erſchien und daß der 
ſchöne Kopf mit dem dunklen, geiſtvollen Auge feitwärts ſtand. 
Der ausdrucksvolle Blick kam immer von der Seite oder von. 
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unten. Sein Organ, durch täglichen Vortrag geübt, war leicht 
anſprechend und angenehm, der Vortrag ſelbſt einfach und 
natürlich. Mancher warf ihm wohl vor, daß er die Frauen⸗ 
rollen zu künſtlich markirte mit hoher Stimme. Dergleichen iſt 
nie ganz zu vermeiden, wenn man, wie er — dramatiſchem 
Vortrage angemeſſen — die Perſonen⸗Namen nicht nennt inner⸗ 
balb der Scene, und durch abwechſelnde Stimmlage die ver⸗ 
ſchiedenen Perſonen bezeichnen will. Er las im Ganzen ſehr 
gut und zweckmäßig. Auf die hundertmal an ihn gerichtete 
Anfrage, ob ihn denn die Vorleſung ſolch eines langen, nie 
durch einen Strich gekürzten Stückes nicht übermäßig an⸗ 
firenge, pflegte er zu antworten: „Gar nicht! Es iſt dies 
auch meine Leibesbewegung, da mir die Gicht das Ausgehen 


nicht geſtattet “. 


Im Verkehre mit Schauſpielern bezeichnete er wohl die 
gegneriſche Schule nicht namentlich, aber feine gegneriſchen 
Grundiäge ſprach er ſehr nachdrücklich aus. 

Er hatte nur Einen gemeinſchaftlichen Punkt mit der 
Weimar ſchen Schule: die Sorgfalt für das Wort, die Sorg⸗ 
falt für die geſprochene Rede auf dem Theater. Aber feine 
Sorgfalt für das Sprechen unterſchied ſich gründlich von der 
in Weimar gelehrten und geübten Sprechweiſe. Er haßte die 
fingende Declamation, er verlangte ſtreng, daß die Rede ein⸗ 
ſach und angemeſſen, klar, aber charakteriſtiſch aus dem dra⸗ 
matiſchen Grunde emporwachſe. Nicht losgelöft wie etwas 
Selbſtſtändiges hat fie dahinzufliegen in gleichmäßiger Cadenz, 
nein, dem Sinne genau entſprechend hat fie zu wandeln. 
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Dieſe Sorgfalt für die geſprochene Rede war zuletzt ſein 
Ein und Alles. Ich habe kurz vor ſeinem Tode in Berlin 
noch einmal eine dreiſtündige Unterredung mit ihm gehabt. 
Er brach ſie nicht ab trotz ſeiner Gichtſchmerzen, die ihn Zeit 
ſeines Lebens fortwährend gepeinigt, und er ging auch nicht 
ab von dem Thema: deutſches Theater. Das intereſſirte ihn 
über Alles, und es war rührend anzuhören, daß er ſelbſt von 
ſeinen Schwächen ſprach, welche ſein erfolgreiches Wirken als 
Dramaturg in Dresden verhindert, eben ſo verhindert hätten, 
wie die thörichte Herrſchaftsſtellung eines unliterariſchen Inten⸗ 
danten es gethan. Es ftärfte ihn ſichtlich meine Verſicherung, 
daß das deutſche Schauſpiel keineswegs unterginge und daß 
ſeine guten Lehren beachtet würden. „Nur eine“, ſtöhnte er, 
„nur eine halten Sie aufrecht: Sprechen lernen! Es iſt noch 
meine letzte Klage, daß unſere Schauſpieler nicht ſprechen lernen.“ 

Shakeſpeare's dramatiſche Art war ihm die Grundlage. 
Daß er, dem romantiſchen Zuge folgend, auch die ſpaniſchen 
Stücke gepflegt ſehen wollte, das hat ſein Syſtem des Vor⸗ 
trages nicht eigentlich beirrt. Nur ſein Anſehen hat es ge⸗ 
ſchwächt, weil er mit dieſen Stücken immer durchfiel und weil 
er auf dieſem künſtlichen Boden, welcher dem Shakeſpeare ſchen 
geradezu widerſprach, ſeine Lehre mit Abſonderlichkeiten über⸗ 
häufte, ſeine Hörer verwirrte. 

Sobald er auf den Shakeſpeare'ſchen Boden zurückkehrte — 
und das geſchah immer — lehrte er für unſere Schauſpieler 
immer Nützliches. Auf dieſem Boden ebnete er auch wirklich 
den Fortſchritt über die Weimar'ſche Schule hinaus, und 
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führte uns einem Punkte zu, auf welchem eine Vereinigung 
des boch getragenen poetiſchen Vortrages mit dem nüchtern 
charakteriſtiſchen Vortrage erreichbar iſt. 

Es iſt nicht zu verkennen, daß Goethe und Schiller in 
der Behandlung Sbakeſpeare's für unſere Bühne auf einer 
Anfangsitufe verblieben find. War es der Widerſpruch Shake⸗ 
fpeare'8 gegen das Weimar'ſche Syſtem, welchen Goethe 


beftaus fühlte, war es der Hofton und der franzöſiſche Ge⸗ 


ſchmack des Herzogs, welche Goethe und Schiller zurückbielten, 
gewiß iſt, daß unſere beiden großen Poeten von Hauſe aus 
und innerlich ein ganz anderes, viel intimeres Verhältniß 
zum großen britiſchen Poeten hatten, als ſie bei Handhabung 
des Theaters zeigten. Goethe's Einrichtung von „Romeo und 
Julie“ für die Bühne beſeitigte weſentliche Punkte des 
Stückes und machte Zuſätze für unweſentliche; Schiller's 
„Macbeth“ veränderte und ſchwächte ohne Noth; ja bei einer 
Nedigirung des „Othello“ für die Aufführung feben wir 
Schiller die erſten Scenen des vierten Actes ganz ſtreichen. 
Sie enthalten die künſtlichen Beweiſe Jago's für die Untreue 
det Desdemona, Beweiſe, welche Othello in die bödfte Wuth 
vetſetzen und endlich in Ohnmacht niederwerfen. Schiller fand 
fie zu grell und peinlich — was fie freilich find — und 
wollte den Act angefangen ſehen mit dem ohnmächtig da⸗ 
liegenden Othello. Die ganze Motivirung ſollte alſo ver⸗ 
ſchwinden! 

Leider ſchwächte Tieck feinen Einfluß in Betreff Shake⸗ 
ſpeate s durch Uebertreibung, in welche ihn wohl der Wider ⸗ 
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ſpruch hineingehetzt. Die Uebertreibung entſtand daraus, 
daß er die eigentliche Wirkung der Bühne nie genau kannte, 
daß er das Verhältniß zwiſchen Bühne und Publicum nie 
zu würdigen wußte, und daß er dem Publicum gegenüber 
eigenſinniger Literat verblieb. „Sie ſollen's lernen!“ iſt 
ein ganz gutes Wort, aber ein Publicum läßt ſich nie zum 
Lernen zwingen, es laßt ſich nur zum Lernen führen, und 
zwar muß dies Führen unſcheinbar geſchehen. Dann lernt 
auch der Führer, und entdeckt allmaͤlig, ob er nicht im Be⸗ 
griff ſtehe, zu weit führen zu wollen. 

Tieck verlangte kurzweg, es dürfte kein Wort ie 
werden im Shakeſpeare, er müſſe „unbeſchränkt bewundert“ 
oder ganz „ignorirt“ werden. Die alte engliſche Theater⸗ 
form dazu mit Wegweiſern! ſtatt der jetzigen Verwandlungen 
— damit war geſagt: er iſt ein Literat und kein Drama⸗ 
turg, und ſobald dies einmal klar war, hatte auch ſein un⸗ 
mittelbarer Einfluß auf das Theater ein Ende. Nun wies 
man nach: er hat ja auch nie ein Stück ſchreiben konnen, 
er hat immer phantaſtiſche, für's Theater unmögliche Maͤr⸗ 
chenſpiele produeirt. Er kann bei allem guten Vorleſen dem 
Schauſpieler nicht ſagen, wie er ſeine Rolle ſprechen ſoll, 
denn der Schauſpieler würde ausgelacht, wenn er ſie ſpräche, 
wie Jener ſie lieſt. Und wenn Tieck auf dem Theater ſitzt 
und in Seene ſetzen ſoll, da weiß er ſich keinen Rath! 

Dieſe Mißwendung in dem dramaturgiſchen Amte 
Tiefs trat leider zeitig ein, und er hat jahrelang in die⸗ 
ſem Amte geſeſſen, ohne etwas Weiteres zu thun, als daß 
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et einige neue Stücke las. Selbſt fein Urtheil über dieſelben 
wurde mißtrauiſch hingenommen. Devrient meint, es habe 
mn einer ſchauſpieleriſchen Mittelsperſon zwiſchen ihm und 
dem Theater gefehlt, und es ſei ein tödtlicher Uebelſtand geweſen, 
daß der Hof⸗Intendant für die dramaturgiſchen Streitfragen 
die entſcheidende Inſtanz geworden ſei. Denn dieſer Hof: 
Intendant babe feinem Amte gemäß gar keine Kenntniß und 
entſprechende Bildung beſeſſen für ſolche Entſcheidung. 

d mag ſein. Die Hauptſache aber, welche daraus 
betvotleuchtet, beſteht darin, daß Tieck nur ein dramaturgi⸗ 
ſchet Rathgebet, nicht aber ein wirklicher Dramaturg fein 
konnte. Zwei Seelen lebten, ach! in feiner Bruft: die pban- 
taſtiſch⸗xomantiſche, der bekannte Paradiesvogel ohne Füße, 


der alſo immer fliegen mußte und ſich abſolut nicht nieder⸗ 


laſſen konnte, welches Letztere denn doch für eine feſte Thea⸗ 
terfübrung unerläßlich it — und die gute dramatiſche Ein⸗ 
ſicht, welche er ſich durch Studium und Vorleſen erworben 
batte. Dieſe beiden Seelen gediehen nie zu einer organiſchen 
Einigung in ſeinem Weſen. Zeuge deſſen, daß er nie ſelbſt 
ein Theaterſtück ſchreiben gekonnt. Sein Lebenlang mit poeti- 
ſchen Möglichkeiten dilettirend, verlor er die männliche Kraft, 
eine typiſche Compoſition auszubilden, eine gegliederte Hand⸗ 
lung — ſei's in der Schrift, ſels im Leben — durchzu⸗ 
‚führen. So mußte es kommen wie es kam, daß er nur 
eigenfinnig erſchien, nicht aber energiſch, daß er mit Vorliebe 
paradote Behauptungen ausſprach über Stücke und Rollen, 
welche ihn bei den Schauſpielern und durch fie beim Publi⸗ 
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cum discreditirten. Zum Beiſpiel, daß im „Hamlet“ der 


König die beſte Rolle ſei. Das wurde ein Stichwort für das 


Theater-Perſonal, welches immer nach Verſpottungsmitteln 
ſucht, um ſich zu rächen. Es ſucht ſich an feſten Autoritäten 
dafür zu rächen, daß die Autorität des Schauſpielers an jedem 
Abende gefährdet iſt. Ein ähnliches Stichwort wie der „vor⸗ 


treffliche“ König in „Hamlet“ wurde Tieck's Ausſpruch, daß 


die ſpaniſche Komödie: „Dame Kobold“ ein muſterhaftes 
Luſtſpiel ſei. Das ſonſt ſo friedliche Dresdener Publicum war 
bereits ſo verhetzt, daß es „Dame Kobold“ nicht ſtill durch⸗ 
fallen ließ, ſondern gegen alles Herkommen auspochte. 

Kurz, da ihm Macht und Erfolg fehlte, ſo wurde er als 
unpraktiſcher Theoretiker am Ende ganz zur Trophaͤe des 
Triumphs gemacht für die praktiſche Mittelmäßigkeit, als 
ſollte grell der Gegenſatz aufgeſtellt werden für Weimar, wo 
die viel einſeitigere Theorie Goethe's triumphirte, weil ſie in 
Goethe's männlichen Händen Macht entwickelte und durch 
Schiller's Unterſtützung Erfolge gewann. Schon 1830 zog 
ſich Tieck zurück vom Dresdener Hoftheater, wenn er ihm 
auch nominell noch länger als Dramaturg angehörte. 

Alles zuſammengefaßt iſt wohl zu ſagen, daß der Man⸗ 
gel ſeiner dramaturgiſchen Macht in dem Einen Punkte ver⸗ 


borgen lag: er unterſchätzte die für's Theater nothwendige 


geſchloſſene Form des Dramas. Dafür hatte er nicht nur 
fein Talent, er hatte für dieſelbe geradezu kein Auge. Loſe, 
loſe, noch ſo loſe mochte es einhergehen im Drama, das ſtörte 
ihn gar nicht. Mit naiver Unbefangenheit erklärte er die 
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fogenannten „ Hiſtorien“ von Shakeſpeare, welche ohne drama⸗ 
tiſche Steigerung und Schließung trotz ihres reichen Inhaltes 
Ferflattern, für die beiten Stücke, und wie eine Kleinigkeit 
ſtellte er die Forderung auf: wir ſollten zur äußeren Form 
des alt⸗engliſchen Theaters zurückkehren. Da brauchten wir 
feine Verwandlungen mehr für den immerwährenden Orts: 
wechſel, denn da bedeute dieſes Zeichen Wald und jenes Zei⸗ 
chen Zimmer; die itörende Tiefe unſeres Theaters vers 
ſchwände, es würde breiter und nur einige Schritte tief. Dieſer 
Vorſchlag war ſo lebendig in ihm, daß er die Shakeſpeare⸗ 
ſchen Stücke auch bei uns auf ſolchem ſchmalen Podium ge⸗ 
ſpielt ſah und die Klagen über unaufhörliche Verwandlung 
lächerlich fand. Es war ſtets ein traͤumeriſches Etwas in ihm 
 thätig, und dieſes ſprach überall in feine Theater⸗Forderungen 
binein. „Fire Ideen“ nannten dies die Schauspieler. Eben fo 
n“ war ihm der Begriff oder doch das Wort „Ironie“, 
für welche er in jedem Theaterſtücke eine Gewähr forderte. 
1 Dieſe Forderung gehörte in die romantiſche Aeſthetik und war 
ſpeciell von Solger gelehrt worden. Sie ruht auf einem 
C feinen poctiſchen Grunde: die Ueberlegenheit des Dichters über 
die Verwirrungen feiner Welt, der Welt überhaupt foll ſicht⸗ 
dat werden. Aber fo wie er dies von jedem Theaterſtücke 
forderte, fo wurde es eine Manierirtbeit, welche man leichten 
Kaufes verſpottete. 

Außerhalb dieſes Zauberkreiſes von fogenannten „ftzen 
een“ bieten feine „Dramaturgiſchen Blätter” das Beſte und 
Reichſte, was ſeit veſſiug über das Theater geſchrieben worden ift. 
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Meines Erachtens hat Tieck dem deutſchen Theater 
weſentlich genützt. Niemand kann leugnen, daß er ein feiner, 
erfahrener Geiſt war, und ſo ſind ſeine Anſichten über Theater 
und Schauſpielkunſt für aufmerkſame Dramatiker, Drama⸗ 
turgen und Schauſpieler wichtig. 

Es war aber von großer Wichtigkeit, daß ein Mann wie 
er, ein Mann von literariſcher Autorität, ſo früh und mit 
fo guten Gründen der Weimar 'ſchen Einſeitigkeit entgegentrat. 
Tieck hat literariſch am meiſten dazu beigetragen, daß für 
unſere Theaterſtücke und für unſere Schauſpielkunſt eine brei⸗ 
tere Grundlage geſucht und erſtrebt wurde, als die Weimar ſche 
Schule zugeſtanden hatte. 

Wunderlich genug wurde das in Dresden ſelbſt, alſo 
unter ſeinen Augen, am wenigſten ſichtbar. Hier bildete ſich 
in den Dreißiger und Vierziger Jahren eine Spielweiſe aus, 
welche der Weimar'ſchen Declamations-Richtung naheſtand, 
wenigſtens viel näher als irgend einer anderen Richtung. Die 
Charakteriſirung trat mehr und mehr zurück, ungeſtörte, leiſe 
Harmonie wurde der entſcheidende Geſichtspunkt. 

Der Charakter der Stadt ſtimmt zu dieſer Richtung. 
Ein gewiſſer höflicher Sinn der Bevölkerung zeigt ſich dort 
immer geneigt für künſtleriſche Beſtrebungen, wenn ſie artig 
und formell bedächtig ſind. „Weil ich ein Feind von allem 
Rohen bin“, ſagt Famulus Wagner im „Fauſt“, und ſchildert 
damit einen Grundzug des Dresdeners, beinahe des Sachſen 
überhaupt in deſſen artiſtiſchem Glaubensbekenntniſſe. Selbſt 
die Maler in Dresden, für welche eine Akademie beſteht, 
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baben ſich durchſchnittlich dieſem Grundzuge eingeordnet, und 
ſind vielleicht deßwegen in neuerer Zeit zurückgeblieben neben 
den anderen Malerſchulen, welche frei, kräftig und dreiſt er⸗ 
finderiſch vorgegangen ſind. 

Es war alſo dem Geſchmacke des Ortes ganz entſpre⸗ 
chend, daß ſich ein graziöſes männliches Talent feiner Bühne 
bemächtigte. Emil Devrient war dieſes Talent. 

Er iſt ein Neffe Ludwig Devrient's. Drei dieſer Neffen, 
die Brüder Karl, Eduard und Emil, haben ſich — wie ſchon 
geſagt — ſeit beinahe fünfzig Jahren auf der deutſchen Bühne 
bemerklich, zwei derſelben haben ſich um fie verdient gemacht. 
Emil als Schauſpieler, Eduard als Director und Geſchicht⸗ 
ſchreiber. Karl, der Aelteſte von ihnen, galt während feiner 
jungen Jahre in Dresden für den Begabteſten an ſchauſpie⸗ 
leriſchen Eigenſchaften, an Kraft und Ausgiebigkeit des Organs 
und an feurigem Schwunge. Seine Entwickelung iſt aber 
dadurch zurückgeblieben, daß ihm die Sicherheit des Gedächt⸗ 
niſſes verſagt bat und er vielleicht deßhalb in eine manierirte 
Detail malerei verfallen iſt. 

Emil begann wie Eduard als Sänger. Im Jahre 1827 
babe ich ihn zum erſtenmale in Leipzig geſehen. Er ſpielte 
den Tell heim. 

Eine ſchlanke Figur, ein ſprechendes, großes Auge und 
ein vornehm Discreter Redeton, welcher freilich immer einen 
naſalen und gutturalen Beigeſchmack, aber durch eine ſaubere 
Beberribung einen gewiſſen Reiz hatte. Beſonders für die 


Frauenwelt. Der Schauſpielet für die Frauen iſt er denn 
Haube, Nec Teatet 7 
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auch immer geblieben, und wer das Theater⸗Publicum genau 
kennt, der weiß auch, daß der Geſchmack der Frauen für 
Stücke und Künſtler von großem Einfluſſe und von erſtaun⸗ 
licher Treue iſt. 

Vierzig Jahre lang habe ich ihn von Zeit zu Zeit wie⸗ 
dergeſehen und feiner virtuoſen Ausbildung vollftändig folgen 
können. Die formelle Schönheit iſt durchwegs ſein Zielpunkt 
geweſen. Inſofern hat er immer ſeinem ganzen Weſen nach 
der Weimar'ſchen Richtung angehört. Die Erſcheinung und 
der Klang des Wortes waren der Mittelpunkt ſeiner Schau⸗ 
ſpielkunſt, und erſt als er die Gaſtſpiel⸗Laufbahn in ausge⸗ 
dehnter Weiſe erwählte, hat er in ſeine Darſtellungskunſt eine 
Anzahl belebender Hilfsmittel aufgenommen, welche Charakte⸗ 
riſtik anſtreben, wenigſtens äußerliche Charakteriſtik. Das iſt 
nie tiefer gegangen, und der Uebergang in älteres Fach, wel⸗ 
chen er einmal ernſtlich in Dresden anfing, iſt darum in 
feinen Anfaͤngen verblieben und verſiegt. Es vertrug ſich 
ſolche Wandlung nicht mit einem Ideale, welches nur in 
ſchöner Erſcheinung und ſchönem Wortklange beruhte. Ganz 
wie eine Zeitlang Goethe, pflegte er noch im Alter einem 
Schüler zu ſagen, daß die körperliche Stellung und Bewe⸗ 
gung die Hauptſache wäre für den Schauſpieler. 8 

Welch eine Begabung hat dazu gehört, mit fo befchränf- 
tem Formalismus bis in unſere Tage herein, welche viel 
breitere und mannigfaltigere Anſprüche an den Schauſpieler 
machen, eine erſte Stellung und Anziehungskraft auf unſerer 
Bühne zu behaupten! Und die hat er behauptet, wenigſtens 
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in Norddeutſchland. In Süddeutſchland, ſpeciell in Wien, hat 
er nie volle Wirkung erreicht. Man fand ihn zu kalt, zu ge⸗ 
macht. In Norddeutſchland hat aber die Weimar'ſche Richtung 
viel mehr Anhang und Dauer gefunden, als in Süddeutſch⸗ 
land; dort bat die grazisſe äußere Form und die correcte 
zierliche Betonung es nicht vermiſſen laſſen, daß wahrhaftiges 
inneres Leben und volle Hingebung an die Leidenſchaften des 
Herzens ſchwach oder gar nicht zum Vorſchein kommen. 

Für das Dresdener Theater hat Emil Devrient wohl 
dreißig Jahre lang den Ton angegeben, den gedaͤmpften, ſo⸗ 
genannt anſtaͤndigen Ton, und das virtuoſe Alleinſpiel im 
Enſemble eingeführt, wodurch jede belebende Ausbreitung der 
Mitſpielenden und nun gar der Maſſen zurückgedrängt und 
unſcheinbar gemacht wird. Eine feine Langeweile iſt die un⸗ 
ausbleibliche Folge davon; das Trauerſpiel wird kalt, und das 
Luſtſpiel wird trocken. Ohne ein herzliches Lachen — ſtarkes 
Gelächter iſt ja auch kaum ſchicklich! — wird es abgeſpielt. 

Der Eintritt Dawiſon's in das Dresdener Hoftheater 
brachte wohl einige Störung in dieſe ſanfte Harmonie. Solch 
ein greller Charakterſpieler aber konnte Devrient's Einfluß 
kaum beſeitigen, eben weil er grell war und nicht gediegen. 
Der gute Geſchmack des älteren Publicums, auch wenn Einige 
einen ftärferen Lebenspuls gewünſcht, mußte ſich am Ende 
doch für Devrient erklaren, denn geſchmackvoll war er doch 
zumeiſt, und ſo verblieb dem Theater dieſer Stempel der 
artigen Paſſtvität. Männliche Talente kamen neben ihm nicht 


auf, und das poetiſch ſchoͤne Talent der Frau Bayer⸗Bürck, 
y” 
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ein Talent von lebensvoller Schönheit, war nicht allein im 
Stande, den languiſſanten Styl zu verändern, die zierlich 
ſchleppende Art zu beflügeln. 

So war bei ſeinem Rücktritte kein Nachwuchs groß⸗ 
gezogen, ja es war gar keiner vorhanden, und jo fiel denn 
das Theater, da auch Dawiſon in ſchwerer Erkrankung aus⸗ 
geſchieden war, wie ein Luftballon zuſammen, welchem das 
Gas entweicht. Ohne irgend eine dramaturgiſche Leitung geht 
es den mittelmäßigen Gang mit den mittelmäßigen. 
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Die kleinen Hoftheater. Immermann in Düſſelderf. Das Leipziger 
Theater. Küftner. Schmidt. v. Witte. 

So war das norddeutſche Theater beſchaffen Anno 1869, 
als ich die Direction des Leipziger Stadttheaters übernahm, 
und dort verſuchen wollte, ob nicht auch in einer mittleren 
norddeutſchen Stadt ein gutes Schauſpiel zu begründen wäre. 

Die Unterſchiede der Schulen waren allmälig verwiſcht, 
aber der Reſpect vor klingender Declamation, vor ſchoͤnen 
Stellungen war noch vorherrſchend in dem älteren norddeut⸗ 
ſchen Publicum. Eben fo hatten die reifenden Virtuoſen als 
Gaſtſpielet den Sinn für ein innerlich zuſammenhaͤngendes 
Ganzes arg zerrüttet. Keine Stadt Norddeutſchlands bot 
mebr ein wohlthuendes Beiſpiel im Schauſpielweſen, nicht 
Berlin, nicht Hamburg, nicht Dresden, die wichtigſten nord⸗ 
deutſchen Theater⸗Orte. Die weniger wichtigen waren durch 
ihr zu kleines Publicum arg beichränft in der Erwerbung 
ausgezeichneter Darſtellungskrafte, da ſelbſt die recht ſtattlichen 
Zuſchüſſe von Seiten der kleinen Höfe nicht mehr binreichten, 
um großen Städten Concurrenz zu machen. Sonderbarer⸗ 
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weiſe ſuchten und ſuchen denn auch ſeit längerer Zeit die 
kleinen Hoftheater nicht durch forgfältige Einübung ihrer 
mittleren Kräfte ein verhaͤltnißmäßig gutes Enſemble auszu⸗ 
bilden, nein, ſie zeigen nur das Bedürfniß, Aufmerkſamkeit 
für ſich zu erzwingen. Sie geben mit Vorliebe Stücke, welche 
als Buchdramen ausgeſchloſſen bleiben von den großeren 
Bühnen. Dieſe größeren Bühnen find abhängiger vom Publi⸗ 
cum, und können nicht ſo leicht mit Dramen experimentiren, 
welche in der dramatiſchen Compoſition Lücken und Gebrechen 
haben. Die kleineren Hofbühnen können das vor ihren be⸗ 
ſcheideneren Zuſchauern; wenn ſie es auch nicht mehr in dem 
Maße können, wie es Goethe mit dem „Alarkos“ und „Jon“ 
und mit den römiſchen Masken verſuchte. Dieſe beſcheidene⸗ 
ren Zuſchauer werden doch wenigſtens entſchaͤdigt durch neue 
Stoffe, welche man anderswo nicht kennt, und ſo mochte man 
faſt ſagen, es iſt gar nicht ſo übel, daß jetzt in Weimar und 
Meiningen immer wieder ſolche zweifelhaft dramatiſche Stücke 
in Scene geſetzt werden. Verſuchsſtationen! Am Ende ge 
lingt doch hie und da ein ſolcher Verſuch, und wenn auch 
die Schauſpielkunſt nicht gewinnt, ſo gewinnt doch vielleicht 
hie und da ein Dichter. Er ſieht ſein Werk endlich einmal 
verkörpert, und entdeckt, daß die Bühne wirklich ſtrengen Ge⸗ 
ſetzen der Compoſition unterthan, und daß es rathſamer iſt, 
dieſen Geſetzen nachzutrachten, als ſich in bloßen Klagen zu 
ergehen über ungerechte Zurückſetzung. 

Wenn ich ſage, daß ich ein „gutes Schauſpiel begrün⸗ 
den“ gewollt in Leipzig, ſo ſtand mir nicht in erſter Linie, 
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ſolche lückenhafte Stücke zu Ehren zu bringen. Die Abſicht 
wat nicht ausgeſchloſſen, dieſe oder jene poetiſche Arbeit, 
welcher es an formeller Geſchloſſenheit fehlt, in Scene zu 
ſetzen, ſobald ſie übrigens weſentliche Vorzüge darbiete. Aber 
dieſe Abſicht blieb mir in zweiter Linie. 

Alſo auch Immermann's Beiſpiel ſtand mir keineswegs 
als Vorbild vor Augen. i 

Immermann hat in Mitte der Dreißiger Jahre auch in 
einer mittleren Stadt, in Düffeldorf, das intereſſante Wagniß 
verſucht, ein Theater zu errichten, welches hoͤchſten poetiſchen 
Zwecken dienen ſollte. Unter außerordentlicher Anſtrengung 
bat er dies einige Jahre betrieben und es dann fallen laſſen 
müſſen, weil die Geldfräfte nicht zureichten. 

War Letzteres wirklich der einzige Grund des Aufhörens? 
Nein. Es war ein Grund, fogar ein Hauptgrund, und 
Immermann batte ganz Recht, zu fagen: Es ſei empörend, 
„daß unter 36 Fürſten Deutſchlands ſich keiner fand, der 
ein complet eingerichtetes Theater mit claſſiſchem Repertoir 
und einer ſchon feſtſtehenden Tradition und Regel mit ge⸗ 
ringen Koſten ſich erkaufen mochte, ohne daß die mehreren 
Millionen, welche das Capital der Rheiniſchen Optimaten 
bildeten, nicht für das Defleit aufkamen!“ Dennoch lag der 
Mangel an Beſtand und Dauer tiefer. 

Das, was er hochpoetiſch nannte, hatte ihn theils im 
Stiche gelaſſen, theils zu unverhältnißmäßig großen Ausgaben 
füt Ausſtattung getrieben, und nur das verächtlich angeſehene 
„Gewöhnliche“ hatte gute Dienfte geleiſtet. 


104 Das norddeutſche Theater. 


Ich habe 1839, zwei Jahre nach dem Schluſſe ſeiner 
Bühne, Immermann ausführlich über dieſes Thema geſprochen, 
und habe ihn ſehr billig in ſeinen Aeußerungen gefunden. 
Offenherzig geſtand er ein, daß die vielen Experimente mit 
poetiſchen „Buchſtücken“ Uebertreibung geweſen, und daß er 
nach ſo durchgemachter Schule wohl anders vorgehen würde, 
wenn er an größerem Orte ein Theater zu führen hätte. 

Jammerſchade iſt es, daß ihm dazu nicht Gelegenheit 
geboten worden, daß namentlich Berlin, damals unter der 
Intendanz des Grafen Redern, nicht den Verſtand gehabt, 
eine ſolche dramaturgiſche Kraft zu verwerthen. Er beſaß 
Energie, Geiſt, poetiſche Bildung und hatte eine ſaure Vor⸗ 
ſchule hinter ſich. 

Immermann hatte als echter „Epigone“ im dramatur⸗ 
giſchen Punkte eine Aehnlichkeit mit Tieck und einige Aehn⸗ 
lichkeit mit Goethe. 

Mit Tieck, inſofern er die Jugend-Eindrücke der roman⸗ 
tiſchen Schule, die abſolut lyriſchen Eindrücke, welche auf der 
Bühne herzlich wenig bedeuten, durchaus nicht los werden 
konnte. Dann, inſofern er wie Tieck die Pflicht des Schau⸗ 
ſpieles als eines Schauſpieles für das Publicum nicht genü⸗ 
gend würdigte, und daß er auf der anderen Seite das Recht 
der Schauſpielkunſt unterſchätzte — ein Recht, welches die 
Schauſpielkunſt der Dichtkunſt gegenüber anzuſprechen hat. 

Beweis hiefür ſind Aeußerungen Immermann's, welche 
Aeußerungen Tieck's völlig entſprechen. Tieck hatte den König 
im „Hamlet“ für die beſte Rolle des Stückes erklärt und 
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damit bekundet, daß er die Rollen nur vom Standpunkte der 
Dichtkunſt, aber ganz und gar nicht vom Standpunkte der 
Schauſpielkunſt zu betrachten verſtehe. Immermann ſchreibt 
ganz eben ſo nach einer Aufführung des „Kaufmann von 
Venedig“ wie folgt: „Shylock iſt die Rolle, die von den 
Schauſpielern für die bedeutendſte gehalten wird, und die ſie 
zu Gaſtrollen wählen. Ich kann hiemit nicht ſympathiſiren, 
ich glaube, daß Baſſanio, Porzia, ja ſelbſt Antonio, Lorenzo, 
Jeſſica, Neriſſa im Grunde eben jo dankbare Rollen find“. 

Was iſt dieſer Ausſpruch anders als ein ſchreiendes 
Zeugniß, daß Immermann die Schauſpielkunſt völlig ver⸗ 
kannte? Im llebrigen ging er Goethe nach. Er äußert 
geradezu feine Bewunderung der Weimar 'ſchen Schauſpieler, 
die — er nie geſehen, und der Goethe ſchen Theaterſchule, 
welche er in einigen Hauptpunkten, im Vortrage der Verſe 
und in Betreff der äußeren Haltung, fortſetzte. 

Shakeſpeare machte ihm jetzt noch Schwierigkeiten, wie 
er fie in Weimar gemacht, und die Spanier lagen ihm eigent⸗ 
lich näher. Siehe Romantik! Er führte Calderon's „Wun⸗ 
deribätigen Magus auf mit größtem Aufwande an Zeit und 
Geld und war ehrlich genug, hinterher zu geſtehen, daß nicht 
die Poeſie des Stückes die entſprechende Wirkung hervor ⸗ 

gebracht, ſondern die bunte Aeußerlichkeit der Scenirung. „Der 
Schiffbruch, det wandernde Berg, der fliegende Teufel, die 
Engel und der Erzengel in bengaliſchem Lichte, kurz alle die 
hors d’oeuvre, die ich anzubringen gewußt hatte.“ 

Das ließ er ſich indeſſen geſagt ſein und kam dem 
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Publicum nun einmal bei Aufführung der „Räuber“ derge⸗ 
ſtalt entgegen, daß er am Schluſſe des zweiten Actes eine 
Schlachtſcene einlegte mit Zuziehung von einigen fünfzig 
Soldaten. Tirailleurgefecht, Schlacht, Rückzug der Soldaten 
wurden ausführlich über Schiller hinaus dargeſtellt. 

Dann wieder ſtudirte er doch monatelang Tieck's „Blau⸗ 
bart“ ein, welcher ſeine Wirkung machte auf — die Maler 
und die Freunde Tieck's, ſonſt aber ſo mißliebig aufgenommen 
wurde, daß er in der Oppoſition des Comités das Theater 
einer Kataſtrophe nahebrachte. 

Mit Einem Worte: dies Düſſeldorfer Theater war eine 
gar merkwürdige Miſchung von überſchwenglich intereſſanten 
Verſuchen und alltäglichen Zugeſtändniſſen. 

Es fehlte die Baſis einer hinreichend großen Stadt, und 
es fehlte ein klares Syſtem des Leiters. 

Immermann war wie Goethe kein voller Dramatiker. 
Eine Menge von Stücken hat er geſchrieben, aber auch von 
den aufgeführten hat keines Stand gehalten auf der Bühne. 
Selbſt „Hofer“ nicht, welcher feines ſchöͤnen Themas willen 
hie und da, und ſtets unter neuer Bearbeitung, hervorgeſucht 
wird. Der echte dramatiſche Zug fehlt auch ihm. Und weil 
Immermann keinen vollen dramatiſchen Trieb hatte, ver⸗ 
ſchwendete er ſeine nach mancher Seite hin vortreffliche Be⸗ 
gabung — er las gut vor, er ſetzte mit Energie in Scene — 
an dramatiſch undankbare oder gar unmoͤgliche Aufgaben. 

„Die Düffeldorfer Bühne war“ — ſchreibt er nach dem 
Schluſſe derſelben an Halm — „ich darf dies wohl ausſprechen, 
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eine poetiſche; leider fab fie ſich auf poeſteloſen Boden ge⸗ 
pflanzt. Zweierlei iſt an dem Verfalle des deutſchen Theaters 
ſchuld: erſtens, daß es ſich außer Contact mit der Literatur 
und dem Ideenkreiſe des Kernes der Nation geſetzt hat; 
zweitens, daß die Darſtellung ſelbſt allen Begriff der Schule 


und der Kunſt verloren und die Idee von der Nothwendig⸗ 


feit eines bis in das Kleinſte harmoniſchen Ganzen kaum 
noch in der abgeſchwächteſten Erinnerung kennt. Beiden ſuchte 
ich entgegenzutteten durch ein von einer geiſtigen Aufgabe 
zut andern fortſchreitendes Repertoire und durch eine Didas⸗ 
falie, welche jeder Willkür der Schauſpieler den Weg vertrat, 
ja ſelbſt den Schein der Pedanterie und der Sylbenſtecherei 
nicht ſcheute, weil mit überhaupt in einer Darſtellung nichts 
unwichtig iſt. So kam es denn, daß in Düffeldorf eine Reihe 


ven Dichtungen ſich verkörperte, deren Aufführung man an 


anderen, Orten für unmöglich hält, und daß in unſeren guten 
Darſtellungen (denn wir hatten freilich auch herzlich ſchlechte 
det Bediente und Anmelder an ſeinem Platze ebenſo gut 
foielte wie der Held und die erſte Liebhaberin an den ihrigen.“ 

Die für unmöglich gehaltenen Stücke find auch in Düſſel⸗ 
derf oder trotz Düſſelderf unmoglich geblieben, und über den 
„Verfall des Theaters“ klagt jedes Jahrzehnt. Unſer Leip⸗ 
liger Opponent gegen Weimar nannte 1808 ſogar das 
Immermann’ihe Ideal, das Goethe ſche Theater, einen Ver 
fall. Cs ſteht damit wie mit der verlorenen „goldenen Zeit“ 
im Taſſo“, von welcher die Prinzeſſin fagt: ſie war nie, 
oder die Guten können fie immer wieder ſchaffen. Das ältere 
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Geſchlecht klagt ſtets über den Untergang ſeiner Ideale, das 
jugendliche Geſchlecht dagegen hofft ſtets, weil es neue Ideale 
entſtehen ſieht. 

Im Ganzen war Immermann's Unternehmen ein wohl⸗ 
berechtigtes neben dem äußerlichen, führerloſen Betriebe der 
großen Theater in Deutſchland; es war ein werthvoller 


literariſcher Dilettantismus, welcher nicht ohne gute Anregun⸗ 


gen vorübergegangen iſt. Seine Schauſpieler — natürlich 
nur Kräfte zweiten Ranges — haben überallhin die Tradition 
einer forgfültigen Schulung, welche Immermann zu verdanken 
war, mitgebracht, und haben überall den nothwendigen Ernſt 
verbreitet für eine Kunſt, welche nur zu leicht n und 
ſich im Leichtſinn verflüchtigt. 

Ich hatte, wie geſagt, keine Düffeldorfer Abſichten mit 
Leipzig und ſagte dies von vornherein meinem Publicum. 
Ein Theil deſſelben war gar nicht angenehm überraſcht von 
meinem nüchternen Programme. 


Nicht mit Außerordentlichem wollte ich beginnen, ee 


das Ordentliche wollte ich forgfültig aufbauen. 
Gute Stücke gut darſtellen, halte ich für das Ordent⸗ 
liche. 


ſind, mit Stücken von aparter Poeſie, kann meines Erachtens 
nur dann eintreten, wenn Haushalt und Regiment ganz her⸗ 
geſtellt ſind. Dann erſt kann man an Luxus denken. 

Gute Stücke ſind zwei Drittheile jedes Theater-Erfolges. 
Siehe Weimar ohne Schiller und Weimar mit Schiller! 


Das Experimentiren mit Stücken, die keine guten Stücke 
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Schauſpieler kann man allenfalls bilden, und jede Zeit findet 
darin die ihr entſprechenden Talente. Auch die heutige hat 
fie, Nur daß wir viel mehr brauchen als früher, weil der 
größere Reichthum des Landes es viel mehr Orten als früher 
möglich macht, gute Kräfte hoch zu bezahlen. Gute Stücke 
aber kann man nicht bilden, die müſſen geſchenkt werden. 
Ich empfand auch nur Schreck, als ich überall hörte 

und las von der entſtehenden „Muſterbühne“ in Leipzig. 
Ees iſt der ſchlimmſte Fehler des deutſchen Theaterweſens, 
daß es immer und überall durch extreme Aeußerungen hin 
und ber geſchleudert wird, durch extreme Lobpreiſung, wenn 
det weg und mittelloſe Idealismus nur einen Fußſteig, nur 
die Kraft eines Fingers erfpäbt; durch extreme Forderung 
und Geringſchaͤtzung, wenn Brauchbares geboten wird, und 
eine otganiſche, aber langſame Entwicklung in Ausſicht ſteht. 

All unſere dramatiſchen Dichter, Schiller nicht aus⸗ 
genommen, find mit Schmähungen überbäuft worden, und 
die blos brauchbaren Stücke, welch jahrzehntelang die Mög: 
lichleit eines Repertoites erhalten haben, galten und gelten 
immet noch als Verbrechen. Der Verfaſſer eines neuen 
Stückes muß unter allen Umſtänden Spießruthen laufen; 
man baut höflicher, wenn das Stück gefällt, man haut grau⸗ 
ſam, wenn es nicht gefällt, gehauen wird jedenfalls. Man 
ſpricht von Grbärmlichteit, wenn einer Bühne oder Vorſtellung 
Etwas mißlingt, man ſpricht gleich von Muſtervorſtellung, 
wenn eine Beſſerung des vorhandenen mittelmäßigen Zuſtan⸗ 
des möglich erſcheint. 
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Worin liegt das? Dem Franzoſen ſind wir an allge⸗ 
meiner und gründlicher Bildung überlegen, und doch ſind die 
Franzoſen ihren Künſten und insbeſondere ihrem Theater 
gegenüber viel nachſichtiger, wohlwollender und deßhalb viel 
förderſamer als wir. Sie behandeln ihre dramatiſchen Dichter, 
auch wenn dieſen ein Stück mißlungen iſt, mit aufmunternder 
Schonung, ſie zeichnen Alles aus, was ſich mit Kunſt be⸗ 
ſchäftigt; der Titel „artiste“ iſt ein Orden, den Jedermann 
durch Artigkeit anerkennt. Das geht hinab bis zur geringſten, 
auch nur handwerksmäßig künſtleriſchen Beſchäftigung. Warum? 
Weil die Franzoſen jede formelle Fähigkeit ſchätzen, wohl auch 
überſchätzen, weil ſie die Form überhaupt ſo hoch achten. Für 
unſeren Sinn gehen fie darin zu weit; es thate uns aber 
doch recht gut, wenn wir über die Wichtigkeit des Inhaltes 
die Wichtigkeit der Erſcheinung dieſes Inhaltes, will ſagen 
die Wichtigkeit der Form nicht fo hochmüthig hintanſetzten! 
Dieſer rohe Hochmuth hat die Entwicklung unſerer Künſte 
immer beeinträchtigt, hat unſerer dramatiſchen Kunſt nur zu 
oft Talente entzogen, deren gedeihliche Ausbildung gleich auf 
den erſten Stufen abgeſchreckt worden iſt, hat uns Theater 
zerſtört, die auf richtigem Wege waren, und, weil fie auf 
richtigem Wege waren, nicht mit beſtechenden Großthaten be⸗ 
ginnen konnten. 

Ich ſage dies Alles bei Gelegenheit übertriebenen Lobes, 
welches mir unter dem Ausdrucke „Muſterbühne“ entgegen⸗ 
kam. Das übertriebene Lob fließt aus derſelben Quelle wie 
der übertriebene Tadel. Es iſt Mißachtung der künſtleriſchen 
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Form. Wer eine Vorſtellung hat von der allmäligen Gliede⸗ 
rung und Ausbildung, von dem nothwendigerweiſe langſamen 
organiſchen Gange eines Kunſt⸗Inſtituts, der konnte nicht im 
vorliegenden Falle — bei Beginn einer Direction! — gleich 
von Muſterbühne faſeln. 

Am 1. Februar 1869 begann ich, alſo mitten in der Saiſon, 
bis zum letzten Januar hatte mein Vorgänger geſpielt; ich 
batte alſo nicht einmal Platz zu Vorbereitungen gehabt und 
hatte eben fo wenig Gelegenheit, mitten in der Saiſon ein 
Perſonal nach meinem Bedürfniſſe zu engagiren — und trotz 
Alledem wurde ſogleich Muſterhaftes verkündigt. Ich mußte 
alſo ſogleich erkennen, daß mir extremes unkünſtleriſches Weſen 
zu leiden geben würde. 

Das Leipziger Theater hatte ſich im vorigen Jahrhun⸗ 
dert unter Direction der Neuberin hervorgethan durch die 
Vertreibung des Hanswurſtes, welche Gottſched durchſetzte, 
und durch den energiſchen Verſuch, aus der extemporirten Kos 
mödie hetauszukommen in die „auswendig gelernten Vorſtel⸗ 
lungen“, wie die zurückgedrängten freien Komödianten ſpott⸗ 
weiſe das entſtehende literatiſche Theater nannten. 

Dieſen wichtigen Anſtoß mit Auszeichnung weiterzubil⸗ 
den, war der mittelgroßen Stadt verſagt, welche das Theater 
nicht durch Zuſchüſſe unterſtützen konnte. Es war nichts Leich⸗ 
tes, unter Verzichtleiſtung auf das populäre komiſche Element 
ein Theater mit literatiſchen Stücken am Leben zu erhalten bei 
Ermangelung einer dramatiſchen Literatur. Die überſetzten fran ⸗ 
zoͤſiſchen Heldenſpiele, die mittelmäßigen Nachahmungen der⸗ 
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ſelben und die kühlen „Staatsactionen“ konnten denn auch 
natürlicher- und glücklicherweiſe nicht verhindern, daß der 
Hanswurſt an allen Ecken und Enden wieder hervorkroch. 
Will ſagen die populäre Komik, wenn auch nicht wieder in 
der Hanswurſt⸗Livree. 

In dieſen Uebergangszeiten bis nahe an den Anfang 
unſeres Jahrhunderts tritt das Leipziger Theater nirgends 
mehr in den Vordergrund. 

Durch die Seconda'ſchen Geſellſchaften für Oper und 
Schauſpiel welche vom Hofe in Dresden unterſtützt wurden, 
und Dresden wie Leipzig verſahen, kam das Leipziger Theater 
zu beſſeren Kräften, als ihm erreichbar geweſen wäre, wenn 
es ſich durch Leipzig allein hätte erhalten ſollen. Ein ge 
feierter Name unter den Schauſpielern in Leipzig war damals 
Opitz, neben ihm Chriſt, Ochſenheimer, Burmeiſter, Helwig 
und Chriſt's Tochter, die ſchon erwahnte Frau Schirmer. 

Die Manier, in welcher dieſe Leute geſpielt, erlitt einen 
heftigen Stoß, als 1807 zum erſtenmale die Weimaraner ihre 
Gaſtſpielſaiſon nach Leipzig verlegten und 1808 wiederholten. 
Ein Theil des literariſch gebildeten Publieums kam der Schule 
großer Dichter mit Bereitwilligkeit entgegen, und die Jugend 
natürlich, welche immer dem Neuen beitritt, zudem wenn es 
ſich unter ſo großer Fahne einſtellt, applaudirte mit Macht. 
Man lobte ſelbſt, nachdem man ſich von der Anſtrengung des 
Zubörens erholt, Wolff's Taſſo. 

Erfahrene Theaterfreunde, welche den Einflüſſen Leſſing's 
und Schroͤder's mit Aufmerkſamkeit gefolgt waren, und die 
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ſchauſpieleriſchen Vorzüge eines Opitz, Chriſt, Ochſenheimer, 
Burmeiſter und Helwig zu ſchatzen wußten neben den meiſt 
ſchwächeren Weimar ſchen Schauſpielern, erhoben eine ſcharfe 
Oppoſition. Wir haben geſeben, bis zu welchem Grade. 
Die Kriegszeiten geſtatteten wohl keinen weiteren Aus⸗ 
trag des Streites, deutlich genug aber zeigte ſich's, daß die 
Mebrbeit des Publicums auf die Weimar'ſche Seite trat. 
Als nach Beendigung des Krieges in Dresden ein ſelbſt⸗ 
ſtändiges Hoftheater entſtand, hatte auch Leipzig daran zu 
denken, ein ſelbſtſtändiges Stadttheater zu errichten. Der 
Umbau des Schauſpielhauſes wurde vorgenommen. und ein 
aeborner Leipziger, der Dr. jur. Theodor Küſtner, aus einem 
angefebenen Handlungsbaufe, übernahm die Direction. Muſter⸗ 
theatet! tief man auch damals, und in der That war es das 
ſchöne Beſtreben des jungen gebildeten Mannes, feiner Vater⸗ 
ſtadt ein edles Kunſt⸗Inſtitut zu gründen. Er bat vom 
26. Auguſt 1817 an, dem Tage der Eröffnung, elf Jahre 
lang — bis zum 11. Mai 1828 — Zeit, Kraft und Ver⸗ 
mögen in unverdroſſener Hingebung darangeſetzt, ein gutes 
Theater zu erhalten. | 
Das iſt ihm auch im Weſentlichen gelungen. Er erwarb 
und erhielt ſich einen Kreis junger, friſcher Talente und wußte 
ihn durch aufopfernde Betriebſamkeit zu erhalten. Literariſch 
vorgebildet, verſtand er es, alles Beſſere, was die Tages 
Literatur bot, raſch zu erlangen und aufzuführen, ſogar in 
Ausſtattungen votzufübren, welche die Geldkräfte eines mitt- 


leren Stadttbeatets überftiegen. Eine böbere dramaturgiſche 
dane, Werten Tester. * 
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Leitung fehlte wohl, aber es fehlte nicht an einigem Erſatze 
derſelben: in ſtetem Verkehre mit allen gebildeten Kreiſen der 
Stadt und ſelbſt immer in geſpannter Aufmerkſamkeit für 
den literariſchen Entwickelungsgang des Dramas, belebte er 
fortwährend ſeine Regiſſeure und Mitglieder, und brachte 
dadurch eine Inſceneſetzung zuwege, welche verftändig genung 
und ſchauſpieleriſch praktiſch war. Man experimentirte litera⸗ 
riſch mit ſchauſpieleriſchem Maße, und das geſunde Fach⸗ 
mäßige behielt immer die Oberhand. Eine viel beſſere Theater⸗ 
regierung als die bureaukratiſche an den Hoftheatern. 

Seine beſten Mitglieder waren verfchwägert, Genaſt und 
Emil Devrient hatten die beiden Schweſtern Böhler gehei⸗ 
rathet, und ſo ſtand ein Familienleben im Mittelpunkte, an 
welches ſich ein feiner Liebhaber, Stein, eine ſtattliche Mutter, 
Frau Miedke, anſchloſſen, geführt von kundigen Regiſſeuren, 
Wohlbrück und Ziethen. 

Man kann nicht ſagen, daß dieſes Theater irgendwie 
ſchöpferiſch hervorgetreten wäre, aber es war fleißig, vielfach 
tüchtig und unter den einſchränkenden Bedingungen eines 
nicht zahlreichen Publicums lobenswerth. | 

Eduard Devrient ſagt darüber: „Das Leipziger Schau⸗ 
ſpiel brachte Vorſtellungen, die dem damals ſinkenden Berliner 
Schauſpiel als Muſter vorgerückt wurden“. Er muß aber 
hinzuſetzen: „Nun hatte man doch glauben ſollen, daß Leipzig 
aufs Aeußerſte bemüht geweſen wire, den Beſitz eines ſtabilen 
Theaters von ſo erfreulicher Beſchaffenheit ſich zu bewahren. 
Keineswegs. Alle die Uebel und Hinderniſſe, welche das 
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Gedeihen der Stadttheater im Allgemeinen bis auf den heu⸗ 

tigen Tag verhindert haben, traten bier auf das Beſtimmteſte 

hervor. Auch das Leipziger Stadttheater wurde von Regie⸗ 

rung und Magiſtrat lediglich als eine Vergnügungs⸗Anſtalt 

betrachtet, die man aufs Beſte ichröpfen oder ihr doch nicht 
das Geringfte ſchenken müſſe. Ein Grundſatz, der von jeher 
alle Unternehmer ſolcher Theater ihrerſeits in die Nothwen⸗ 
digkeit getrieben hat, auch auf nichts als ihren Gewinn be⸗ 
dacht zu ſein. 

„Küftner hatte in der That in feiner Theaterführung 
dies Verfahren verſchmäht, er hatte feine Freude und feinen 
Stolz darin geſucht, feiner Vaterſtadt ein gutes Theater zu 
ſchaffen. Er hatte die Einnahme auf das Höchſte ausgebracht, 
und dieſelbe uneigennützig gänzlich wieder auf das Theater 
verwendet, auch 1822 einen Penſionsfonds geſtiftet; er hatte 
bedeutende Summen für bauliche Verbeſſerungen des Schau⸗ 
ſpielhauſes ausgegeben, die der Stadt allein zugute kamen. 
Dagegen nun batte die Regierung das Unternehmen mit 
einem Conceſſionsgelde von 500 Thalern, die Stadt es mit 
einer Hausmiethe von 2500 Thalern belaſtet. Erſt fpät er⸗ 
langte Küftner eine Verminderung um die Hälfte; und endlich, 
nachdem ungünſtige Conjuncturen der Direction bedeutende 
Verluſte gebracht, ſcheiterte ihr Aortbeftand doch an dem 
Hleiulichſten Streite um die Theatermiethe. So beſchloß Küſt⸗ 
net fein Unternehmen am 11. Mai 1828, und Leipzig büßte 
ein Theater ein, das es mit allen ſpaͤtet gebrachten Opfern 
nicht wieder bat zurückerkauſen können.“ 


9 * 
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Alltäglicher Theaterbetrieb dauerte nun bis in die Vier⸗ 
ziger Jahre. Da trat wieder ein patriotiſcher Leipziger, 
Dr. Schmidt, in die Direction, und machte große Anſtren⸗ 
gungen, ein gutes Theater herzuſtellen. Das gelang auch 
wohl anderthalb Jahre lang unter ſorgſamer, energiſcher Re⸗ 
gieführung Heinrich Marr's. Ich unterſtützte die Direction 
damals durch wohlwollende Kritik im „Tageblatte“, und ſah 
mit großem Vergnügen, daß die Gebildeten Leipzigs eine 
lebhafte Theilnahme bewieſen. Aus den ſtillſten Wohnungen 
kamen unſcheinbar ausſehende Leute mit erſichtlich würdigem 
Antheile regelmäßig ins Theater, Leute, welche früher nie 
dorthin gekommen waren; ich ſah mit Erſtaunen, welch eine 
große Anzahl wohlunterrichteter, für Edles theilnehmender 
Menſchen des ſchlichten Mittelſtandes dieſer Ort barg, und 
ich hielt ein gutes Theater an ſolchem Orte für geſichert. 

Da wendete ſich plötzlich das Blatt. Die Einnahme⸗ 
kraft des Hauſes geftattete dem Director nicht, einige Mit⸗ 
glieder zu behalten, welche geſteigerte Gage verlangten, es 
trat eine nicht eben große Schwächung des Perſonales ein, 
und im Handumkehren ließ die Fluth des Beſuches nach. Die 
ſtillen Leute verſchwanden wie nach einem Naturgeſetze, die 
Ebbe war da und blieb da. Vergeblich waren Dr. Schmidt's 
Verſuche, durch Hilfe der Stadt den Etat ſeiner Ausgaben 
zu mindern, und fo fand ihn das theatergefährliche Jahr 1848, 
welchem er erliegen mußte. 

Schwieriger, recht undankbarer Theaterbetrieb des Direc- 
tors Wirſing folgte, und erſt die Direction des Herrn v. Witte 
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erreichte es, durch geſchickte Abwechslung im Repertoire der 
immer mehr ſich ausdehnenden und an Bewohnerzahl raſch 
wachſenden Stadt höhere Einnahmen abzugewinnen. Auch 
das neugebaute ſchoͤne und große Theater füllte ſich, und 
Leipzig wurde ein Theaterplatz mit ziemlich großen Ver⸗ 
haͤltniſſen. 

Da bot mir Herr v. Witte in überraſchender Weiſe an, 
in ſeine Directionsſtelle einzutreten. Er zog ſich ganz zurück, 
und ich übernahm fie am 1. Februar 1869. 

Ich übernahm ſie auf die Erfahrung hin, welche ich 
während der eriten anderthalb Jahre unter der Schmidt'ſchen 
Direction gemacht hatte. Eine Stadt, meinte ich, welche für 
ein gutes Theater eine fo zahlreich theilnehmende Bevölkerung 
hat, und welche auch in den ſchlichteſten Bürgerkreiſen einen 
fo feit unterſcheidenden Sinn zeigt für Gutes und weniger 
Gutes — eine ſolche Stadt, meinte ich, muß bei conſequen⸗ 
tem Streben für ein gutes Schauſpiel auch die Dauer eines 
guten Schauſpieles möglich machen. 

Und ich babe mich darin nicht getaͤuſcht. Dieſer Kern 
des Leipziger Publicums, zahlreicher und ausgebreiteter als 
in mancher andeten Stadt, iſt mir mit Vertrauen entgegen⸗ 
gekommen, iſt mir unwandelbar treugeblieben, ja iſt fortwaͤh⸗ 
tend gewachſen. An den gebildeten Bürgern Leipzigs liegt 
es wahrlich nicht, wenn Leipzig kein gutes Theater erhält. 


VII. 
Das Leipziger Theater. v. Witte. Ein Programm. Ein Bortragslebrer. 


Herr v. Witte, mein Vorgänger in der Leipziger Direc⸗ 
tion, iſt ein gebildeter Mann. Ueberhaupt herrſcht bei den 
meiſten mittleren Theatern Deutſchlands viel mehr Bildung 
und guter Sinn, als die ſtehenden Redensarten vom „Verfall 
des Theaters“ vermuthen laſſen. Und zwar unter den Di⸗ 
rectoren wie unter den Schauſpielern. Als Verfaſſer von 
Theaterſtücken, als Theater⸗Kritiker und als Theater⸗Director 
bin ich ſeit langer Zeit in der Lage geweſen, die Perſonalien 
und Stimmungen des ſo mannigfach vertheilten deutſchen 
Theaters kennen zu lernen, und ich kann und muß der Wahr⸗ 
heit die Ehre geben, indem ich das landläufige Schelten auf's 
deutſche Theater als ein übertreibendes bezeichne. Die nach⸗ 
gebetete Phraſe ſpielt dabei eine Hauptrolle. 

Herr v. Witte hatte eine ganz genaue Kenntniß davon, 
was zu einem guten Schauſpiele erforderlich ſei; auch verſtand 
er ſelbſt eine fachgemäße Inſceneſetzung. Sie mit einiger 
Regelmäßigkeit auszuführen, geſtattete ihm, wie er ſagte, ſein 
Geſundheitszuſtand nicht. Sein Nervenleben werde peinlich 
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überreizt, wenn er die allerdings aufregende Arbeit gründ⸗ 
licher Proben in die Hand nehme. Einen Dramaturgen oder 
Negiſſeur, der all feinen Forderungen entſpreche, finde er 
abet nicht, und doch ertrage er es nicht länger, einem mittel⸗ 
mäßigen Schauſpiele, welches ſeinen Directions⸗Namen führe, 
müßig zuzuſehen. Mir ſchenkte er das Zutrauen, daß ich der 
Dramaturg fein könnte, welchen er wünſchte, und deßhalb 
böte er mir die Direction an, weil ich doch wohl eine ab⸗ 
hängige Dramaturgenſtelle in Leipzig nicht annehmen würde. 
So ſprach er zu mir in Karlsbad, wo ich mit ihm zu⸗ 
ſammentraf, und fo wurde mir, völlig unerwartet, die Leip⸗ 
ziger Ditection in den Schooß gelegt. Sein Pacht galt noch 
für beinahe ſechs Jahre und wurde auf mich übertragen. 
Daß obiger Grund der einzige Grund ſeines Rücktrittes 
wäre, wollte die Welt nicht glauben. Sie meinte, der Reiz 
für die Neugierde ſei ein Jahr hindurch vollig ausgenützt. 
der Reis nämlich eines ganz neuen, großen und ſchönen 
Theater⸗Webändes, und die Erſchöpfung des Publicums ſtehe 
nun bevor. Für dieſe bevorſtehende Abſchwäͤchung habe Herr 
v. Witte nicht Kraft und Kern genug in feinem Perſonale 
wie in feiner Führung, und deshalb trete er als kluger Mann 
beizeiten zurück. So ſprachen Leipziger, und es war auffallend, 
daß ſie dem blos äußerlichen Reize ſo viel Werth beilegen 
konnten für das Leipziger Publicum. Eine gewiſſe Unbeftän- 
digkeit ſchimmerte da hindurch, und erinnerte an die guten 
anderthalb Jabte der Schmidt ſchen Direction, welchen ro 


plotzlich magere Jahre folgten. 
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Herr v. Witte, welcher nicht ohne diplomatiſches Air, 
lächelte kopfſchüttelnd zu dieſen Vermuthungen und ſagte nur: 
„Ja, die Leipziger!“ Das Publicum allerdings ſchien eine 
Haupturſache zu fein, um welcher willen er ſich fortſehnte. 
Neigung zu Klatſch, welcher in mittleren Orten eine ganz 
andere Gewalt ausübt, als in großen Städten, ja Neigung 
zu boshaftem Klatſch wird Leipzig nachgeſagt, und das iſt 
gewiß eine große Gefahr für ein Theater, welches feiner 
Natur nach perſönlicher Hetzerei arg ausgeſetzt iſt, und Nichts 
fo dringend bedarf als Verträglichkeit. Herr v. Witte hatte 
von wühlender Oppoſition ſehr zu leiden gehabt, man hatte 
„Flugblaͤtter“ gegen ihn anonym ausgegeben in unerbittlicher 
Folge, man hatte das Privatleben in übelſter Weiſe hinein⸗ 
gezerrt in die Theater-Polemik. „Ich rache mich an den 
Leipzigern“, ſagte Herr v. Witte mit leiſer Stimme, „indem 
ich Sie, Doctor, zu meinem Nachfolger mache.“ 

Er wollte damit ſagen, daß man von mir eine gute 
„Direction erwartete, und daß feine Rache eine edelmütbige 
wäre. 

Eine gute Direction! Ich habe ſchon erwähnt, daß ein 
Theil des Publicums nicht erbaut war von dem Programme, 
mit welchem ich aufgetreten, und in welchem ich keineswegs 
eine Muſterbühne verſprochen hatte. 

Laſſen wir bei Seite, was einem Pachttheater in einer 
wohlhabenden Mittelſtadt immer fehlen muß, um die An⸗ 
ſprüche an eine Muſterbühne zu befriedigen; laſſen wir bei 
Seite, daß große Geldkräfte und ein großes Publicum immer 
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dis zu einem gewiſſen Grade nöthig find, um ein erſtes 
Schauſpiel in einer unanfechtbaren Vollkommenheit und in 
einer unerſchütterlichen Stätigkeit berzuſtellen. Sprechen wir 
zunächſt nur von der äſthetiſchen Frage, welche ich zu be⸗ 
antworten verſuchen wollte, indem ich ſolch eine Direction 
übernabm. 

Wie verhielt ich mich zu den Schul⸗ und Streitfragen, 
welche im norddeutſchen Theater verfochten worden waren 
ſeit beinahe einem Jahrhundert? Ich habe in den vorher⸗ 
gebenden Kapiteln darzulegen geſucht, daß die Unterſchiede 
zwiſchen dieſen Schul⸗ und Streitfragen allmälig verwiſcht 
worden, daß aber in Norddeutſchland die Vorſchriften der 
Weimar ſchen Schule immer noch in einiger Giltigkeit find. 
In einiger Giltigkeit. Das will ſagen: ein gewiſſer Reſpect, 
wenn auch zumeiſt ein unklarer Reſpect vor idealen Formen, 
welche man von der Schauſpielkunſt fordern dürfe, berrſcht 
noch vor im norddeutſchen Theater- Publicum. Wie dieſe 
Aormen ausſehen follen, darüber waltet Ungewißheit und 
mitunter Streit. Schöne Declamation und ſchoͤne Bewegungen 
des Schauſpielers können mit Sicherheit auf Auszeichnung 
von Seiten des Publicums rechnen, und wenn ein charak⸗ 
tetiſitendet Schauſpielet von großem Talente den großen 
unbefangenen Theil des Publicums zu ſtarken Beifallsäuße⸗ 
rungen fortreißt, fo wird das feinere Publicum immer hinterher 
feinen Zweifel äußern, ob ſolche Schauspielerei nicht die Grenz⸗ 
linie des Juläſſigen überſchreite und das Weſen der idealen 
Schoͤnbeit verletze. g 
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Wie verhielt ich mich nun ſelbſt zu dieſen Schulfragen ? 
Was hatte ich ſelbſt für Grundfüge guten Schauſpiels, und 
wie wollte ich fie als Director bethätigen? 

Für mich iſt die Darſtellung des Menſchen auf der 
Bühne die Hauptſache. Wahrhaftigkeit iſt mir alſo die 
Grundregel. 

Für mich haben Leſſing und Schröder das Geſetzbuch 
unſerer Schauſpielkunſt angelegt; ich halte es für unſeren 
Beruf, dieſes Geſetzbuch zu achten, einzuführen und weiter⸗ 
zuführen. 

Innerhalb dieſer Weiterführung ſoll unſere Aufmerkſam⸗ 
keit darauf gerichtet ſein, neue Richtungen ſtreng zu prüfen, 
ſtreng dahin zu prüfen, ob ſie der Schauſpielkunſt wirklich 
Erweiterungen bieten, und ob dieſe Erweiterungen unſeren 
Grundregeln widerſprechen oder entſprechen. 

Wenn ſie ihnen entſprechen, ſo ſollen ſie willkommen 
geheißen und gefördert werden. 

Wenn ſie ihnen nur nicht widerſprechen, ſo ſoll ihre 
Ausbildung nicht behindert, wohl aber ſorgſam bewacht werden. 

Wenn ſie ihnen widerſprechen, ſo ſollen ſie abgewieſen 
werden. 

Aber auch in dieſer Abweiſung ſoll gewiſſenhaft geprüft 
werden, aus welchen Quellen ſie entſprungen ſind. Und wenn 
dieſe Quellen werthvoll, dann ſoll alle Anſtrengung gemacht 
werden, den guten Urſprung gefährlicher Lehren in organiſche 
Wege zu leiten, damit die Güte des Urſprungs unſerem 
Principe der Wahrhaftigkeit zur Förderung gereiche. 


1 
2 
* 
2 
* 
3 
= 
2 
5 
* 


ani DE re 
Mn. = Sa tue : 


Das norbdeutihe Theater. 123 


Dies gilt für die Weimar'ſche Schule. Ein großer 
poetiſcher Inhalt war bier der Urſprung, eine übertreibende 
Leitung brachte die Gefahr. Die Leitung fand ſtatt in ſo⸗ 
genannt antikem Sinne und in conventionell franzöſiſchen 
Formen. Der antike Sinn bringt für uns unwahre Motive 
mit ſich, und jene conventionellen franzöſiſchen Formen be⸗ 


ſchränken den lebensvoll wahrhaftigen Ausdruck über Gebühr, 


das beißt über die Art und Kraft der Empfindung hinaus, 


welche unſerem nationalen Weſen zuſteht. 


Bei dieſer Weimar ' ſchen Schule aber, der wichtigſten 
ſeit Leſſing und Schröder, ſteht es außer Frage, daß die Quelle 
und der Urſprung böchlichſt zu achten find. Sie bergen einen 
neuen Inhalt, eine Erweiterung und Erhöhung unſerer Poeſie, 
welche über Leſſing hinausreichen. 


Wenn wir nun die Uebertragung dieſes großen Inhalts 
auf die Bühne für übertreibend und der Wahrhaftigkeit für 
abträglich halten — und dies iſt meine Meinung — dann 
ſteht die dramaturgiſche Aufgabe vor der Frage: Wie kann 
die gefährliche Lehre guten Urſprunges unſerem Principe der 
Wabrbaftigkeit doch fo organiſch einverleibt werden, daß fie 
det Entwicklung des Schauſpieles zum Vortheile gereicht! 


Dies iſt bei der Tragsdie in's Werk zu ſetzen. Und 
nur in der Tragödie bedeutete Weimar viel; im Luſt⸗ und 
Schauſpiele bedeutete es Nichts. 

Die Dichtungen Schiller's und Goethe's haben uns 


boͤbete Blicke geſchenkt, haben Gedanken und Empfindungen 
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populär gemacht, welche den Gebildeten beglücken, und ſelbſt 25 
den gewöhnlichen Menſchen erheben. 

Dieſe neu gewonnene Erhebung ſoll und kann der Bühne 
erhalten bleiben. 

Sie bleibt ihr nicht erhalten, wenn in Weimar ſcher 
Manier blos geſangsmäßig declamirt wird. Dabei drängt 
ſich dem Zuhörer der Gedanke auf, daß der declamirende 
Schauſpieler nur ein tönendes Erz und eine klingende 
Schelle iſt. 

Sie wird aber erhalten, wenn der Schauſpieler ſo ſpricht, 
daß die Rede erkennbar einem vollen Verſtändniſſe der Worte 
entſpringt. Dies Verſtändniß entfernt ein leeres oder un⸗ 
wahres Pathos. 

Es iſt alſo auf der Bühne bei höherem poetiſchen In⸗ 
halte eine Steigerung des Ausdrucks zu fordern im Sinne 
der Weimar'ſchen Dichter; der Weimar'ſche Jamben geſang 
aber iſt als übertrieben und überlebt abzuweiſen. 

In Sachen der Erſcheinung, welche Goethe in feiner 
Vorneigung für Plaſtik fo ſtark betonte, iſt gemeſſene und 
edle Haltung dankbar aufzunehmen. Dieſe Haltung und Be⸗ 
wegung ſoll aber nicht wie ein aparter Selbſtzweck auftreten, 
ſondern ſie ſoll ſich unterordnen und anpaſſen. Die innere 
Bewegung iſt wichtiger; die Äußere muß ihr folgen. Sie 
ſoll ihr nicht unſchön folgen, aber auch nicht abſichtlich 
ſchoͤn, nicht ohne Zuſammenhang mit der Seele der Situa⸗ 
tion, alſo nicht künſtlich ſchöͤn. Letzteres geſchah offenbar in 
Weimar. 
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Dies war in Kürze mein allgemeines Princip für die 


lezige Schauſpielkunſt, welches ich in Leipzig einzuhalten ge⸗ 


3 ie dachte und denke ich mir nun die Directionsführung 
in Aeſten und Zweigen? 

Ein vollſtäudiges Repertoire iſt das Ziel. Und um 
dies zu erzielen, ein volltändiges Perſonal. 

Man erreicht es ſpät, wenn man große Mittel bat; 
man erreicht es nur annäbernd, wenn die großen Mittel 
feblen. Dennoch muß man dies Ziel in erſter Linie ſtand⸗ 
baft eritreben. Decoration und Scenerie überhaupt gehören 
in zweite Linie. 

Wenn nicht ein vollſtändiges, fe iſt doch ein ſolides 
Mepettoite immer erreichbar. Es giebt dem Publicum und 
den Schauſpielern einen feſten Inhalt, und iſt dieſer einmal 
vorhanden, dann bilden ſich geſunde Folgerungen. 

Ein vollſtändiges Perſonal iſt heutzutage in Deutſchland 
dem reichiten Theater⸗Inſtitute kaum erreichbar, weil zwanzig 
Theater bereit find, einzelne und nur einzeln vorhandene 
Jachtalente mit großen Opfern feitzubalten. Ein Pachttheater 
in einer Mittelſtadt muß darauf verzichten, erſte Fachtalente 
zu erlangen; es muß fie ſich erziehen. 

Grzieben! Da iſt der Punkt, welcher den Lebensnerv 
jeden Theaters berührt. Wo man ihn gering achtet, da 
wächſt die Pflanze Mittelmäßigkeit empor. Und man achtet 
ihn faſt überall gering. Man weiſt den Begriff Erziehung 
ſogar bochmüthig zurück, oder man verſteht nicht zu erziehen. 
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Hier allein liegt der Fehl,“ um deßwillen man vom 
„Verfalle“ des Theaters ſprechen kann, nicht, wie man fälſch⸗ 
lich ſagt, im Mangel an Bildung, im Mangel an gutem 
Willen. Die Theater ſiechen, weil die innere Ausbildung 
vernachläſſigt wird, die Ausbildung der Schauſpieler, die Aus: 
bildung der Scene und der Inſceneſetzung. Die Erziehung 
der Schauſpieler, die Aufziehung des Stückes wird mangel⸗ 
haft betrieben. 

Und was noch ſchlimmer iſt: hie für fehlt es an Tas 
lenten. Schröder, Iffland, Schreyvogel haben hie durch gute 
Theater geſchaffen und erhalten. Es fehlen uns wirkliche 
Dramaturgen. Nichts mehr und nichts minder. 

Auf dieſen Begriff der Erziehung und Aufziehung baute 
ich meine ganze Direction, und ich glaube feſt, daß dies 
unter allen Umſtaͤnden das Gedeihliche iſt für die Schöpfung 
und Erhaltung eines guten Theaters: bei forgfältiger Aus⸗ 
bildung des Stückes auf der Scene die Schauſpieler ſorg⸗ 
fültig auszubilden. 

Mitten im Winter (am 1. Februar) anfangend, hatte ich 
gar keine Ausſicht, das Perſonal ſogleich nach meinem Be⸗ 
darfe zu ergänzen, ein Jahr war dazu nöthig. Ich mußte 
mir's alſo neu geſtalten innerhalb des vorhandenen Beſtandes. 
Iſt dies möglich? Die Leute haben ja doch ihre Fächer und 
ſind nicht in andere zu ſchieben! Ja, es iſt in dieſem Punkte 
viel mehr möglich, als die Routine glaubt. Jene Fächer find 
ebenfalls vielfach nur das Ergebniß der Routine, und die Fach⸗ 
leute ſehen ſich mitunter ihr ganzes Leben lang nicht um in 
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| ibrem Innern, ob fie denn nicht noch andere Tone als die 


herkömmlichen Jachtöne in ſich bergen. So bleiben zahlreiche 
Eigenſchaften in den Schauspielern brach liegen, weil ihnen 
kein pſychologiſch aufmerkender Zuſchauer ſagt: Da lebt und 
webt ja ein Charakterzug in dir, für welchen dir nie eine 
Entwicklung geſtattet wird! 

Ich war denn nun durch die Umſtände getrieben, Dieſen 
und Jenen aus feiner Schablone zu drängen. 

Vor allen Dingen aber mußte ich meine Thaͤtigkeit auf 
einen Punkt richten, welcher trotz der Weimar'ſchen Schule, 
ja techt innerhalb der Marodeure dieſer Weimar'ſchen Schule 
bitter vernachläſſigt iſt auf dem deutſchen Theater. Das iſt 
das Sprechen, das iſt der Vortrag. Man ſollte meinen, dies 
müſſe doch für jeden Schauſpieler, für jeden Director die erſte 
Sorge ſein. Sie iſt es aber nicht, und in dieſem Vorwurfe 
hatte Tieck ganz Recht, und Immermann war auf richtigem 
Wege, dafür große Anftrengungen zu machen. Er machte fie 
nur leider nach der Art Goethe's, vorzugsweiſe in einer 
einzigen Richtung, wie es der Weimar ſche Ultraismus mit 
ſich brachte, in der Richtung des Verſes. Die „ſublimen 
Vetsmaße“ haben da viel Unheil angerichtet. Statt mit dem 


Einfachen zu beginnen, begann man mit dem Zuſammenge⸗ 
ſeßzten, und weil man dies mühſam eingepauft hatte, war 


det Ton für das Einfache verloren gegangen. 

Ich meine, man muß mit der nüchternen Proſa bes 
ginnen und zur böberen Proſa aufſteigen, um endlich auf 
wohl gelegtem Fundamente an den Vers zu gelangen. 
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Seit Jahren hatte ich einen Vortragslehrer geſucht. 
Unterdeſſen hatte ich mich ſelbſt vielfach dieſer Aufgabe unter⸗ 
zogen; denn auch im Burgtheater, wie groß deſſen Mittel, 
war es fortwährend nöthig geweſen, unfertige Talente heran⸗ 
zubilden. Ich hatte keinen gefunden. Die Aufgabe iſt auch 
ſehr ſchwer, und kann wohl nur in Verbindung mit einem 
Dramaturgen gelöft werden, welcher die Grundfäße immer 
wieder mit dem Lehrer discutirt, welcher immer controlirt, 
ob die Gefahr einer ſtehenden Manier nicht einſchleiche, wel⸗ 
cher endlich genau prüfen hilft, ob die verſchiedenen Perfön- 
lichkeiten mit ihren verſchiedenen Sprachmitteln auch mit 
unterſcheidender Verſchiedenheit behandelt und geführt werden. 

Kürzlich meinte ich einen jungen Mann gefunden zu 
haben, welcher weſentliche Eigenſchaften für dies Amt beſitze. 
Er war jahrelang Schauſpieler geweſen, hatte aber feiner 
kleinen Geſtalt wegen nicht ausgiebig genug zu den Rollen ge⸗ 
langen können, welche ihn am meiſten intereſſirten. Deßhalb 
war er nach Frankreich gegangen, um franzöoͤſiſcher Schau⸗ 
ſpieler zu werden. Die Franzoſen ſind wirklich für das Aeußere 
des Schauſpielers viel nachſichtiger als wir; ſie fragen zum 
Beiſpiele auch viel weniger als wir nach dem Alter ihrer 
Liebhaber und Liebhaberinnen, und Mademoiſelle Mars, welche 
ich noch die Mademoiſelle de Belle-Isle habe ſpielen ſehen, 
als ſie ſechszig Jahre alt war, iſt in Frankreich keine gar zu 
auffallende Ausnahme. Die kleine Geſtalt des deutſchen Schau⸗ 
ſpielers war alſo in Paris kein Hinderniß. Die Sprache war 
die größte Schwierigkeit. Dafür geſtatten die Franzoſen nicht 
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die mindeſte Nachſicht: die Sprache des Schaufpielers muß 
ganz correct fein. Es bedurfte alſo für Strakoſch — fo heißt 
er — ſotgfältiger Vorbereitung und Uebung, ehe er feinem 
Ziele nabetreten konnte. Dies Ziel war zunächſt Eintritt 
in's Conſervatoite, in welchem die Schauſpielkunſt gelehrt wird, 
ſo weit ſie ſich lehren läßt. Das heißt der Vortrag wird 
foftematifch gelehrt. Die wichtigſten Schauſpieler des Theätre 
Frangais find Lehrer. Regnier it neuerer Zeit einer der 
wichtigſten. Er bat ſich des jungen fremdländiſchen Gans 
didaten wacker angenommen, und dieſer konnte es endlich 
wagen, in einer öffentlichen Akademie dem Pariſer Publicum 
franzöſiſche Gedichte und Monologe aus den Claſſikern vor⸗ 
zutragen. Die ganze Preſſe ſprach ſich günſtig darüber aus, 
und der junge Mann ſollte in das zweite ſubventionirte 


Theater, in's Odeon, aufgenommen werden für tragiſche Lieb 


habet. Dieſe fehlen Ftankteich auf das Empfindlichſte, weil 
ſchwärmeriſche Hingebung unter den Franzoſen immer ſeltener, 
eine Ergänzung vom Auslande alſo erwünſcht geworden iſt. 
Da erkrankt Strakoſch an einer gefährlichen Anſchwellung des 
Armes und der Hand und kehrt zur Heilung nach Wien zurück. 
Die Heilung erfolgt ſehr langſam und hinterläßt eine Läh⸗ 
mung der Hand in ſolchem Maße, daß der rechte Arm in 
der Binde getragen werden muß. Hiemit iſt ihm die Lauf⸗ 
bahn eines Schauſpielers verſagt, und er muß zum Lehrfache 
übergeben. 

Ich kannte all dieſe Vorgänge und hielt es für vortbeil- 
haft, daß ein deutſchet Schauſpicler die * franzöfifche 


abe, Nerat Tiprater. 
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Vortragsſchule ſyſtematiſch durchgemacht. Den tragiſchen Vor⸗ 
trag der Franzoſen, eine nationale Convention, können wir 
nicht brauchen, wohl aber die Bildung des Sprechorganes, 
die klare Beſtimmtheit der Ausſprache, welche ſie verlangen. 
Gerade darin fündigt der deutſche Schauſpieler. Meine Frage 
ging alſo nur dahin, ob Strakoſch frei geblieben ware von 
den franzöſiſchen Anſchauungen über dramatiſche Poeſie, welche 
nicht die unſerigen ſind, und von Manieren des Vortrages, 
welche für uns Unarten ſind. Ob er ferner der guten Tra⸗ 
ditionen unſeres deutſchen Theaters eingedenk geblieben und 
ob er meinen Anſichten über dieſelben zugänglich wäre. Beides 
traf ein, und längere Proben hatten mir's beſtaͤtigt; fo 
engagirte ich ihn denn, wie man einen Schauſpieler engagirt, 
als Vortragslehrer an meinem Theater. 

Dies neue Amt iſt natürlich wie jede Neuerung vielfach 
angezweifelt worden. Es hat mir treffliche Dienſte geleiſtet. 
Jedem Theater iſt es zu empfehlen. Wenn es nur nicht ſo 
ſehr an Perſönlichkeiten fehlte, die für dieſes Amt geeignet 
und vorgebildet ſind! 5 

Wie aber iſt es möglich, wird man fragen, einen ſolchen 
Lehrer den Schauſpielern annehmbar zu machen? Durchſchnitt⸗ 
lich wollen ſie ja nicht belehrt, ſondern beklatſcht werden. Das 
iſt wohl wahr, aber doch nur zum Theil wahr. Künſtler, 
welche auf den vergänglichen Augenblick angewieſen ſind, ge⸗ 
rathen allerdings von ſelbſt in alle üblen Regungen der Hab⸗ 
ſucht und der Ueberhebung. Aber es finden ſich unter ihnen 
doch immer edle Naturen, welche für ihren Fortſchritt zu 
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Opfern bereit ſind, und es giebt unter ihnen eine Jugend, 
welche lernen will, weil ſie lernen muß. Dieſe Beſſeren und 
dieſe Jungen entſchließen ſich für den Lehrer, und wenn dieſer 
Lehrer gut lehrt, ſo kommen die Folgen ſehr bald zum Vor⸗ 
ſchein: guter Vortrag auf der Bühne wird vom Publicum 
ſofort bemerkt, und bald ausgezeichnet. Das macht Aufſehen, 
das erregt Neid. Man fragt nach der Urſache, man leugnet 
ſie eine Zeitlang ab, und wenn man ſie endlich anerkennen 
muß, dann iſt das Eis gebrochen, dann vereinigt man ſich 
zu dem beſchwichtigenden Ausdrucke: Eigentlich iſt's richtig, 
beim Einſtudiren einen Zuhörer zu haben; man hört ſich 
ſonſt nur immer ſelbſt, man kommt nicht auf's Klare, ob 
man zu viel oder zu wenig thut, der Zuhörer erſt kann uns 
aufflären! 

Kurz, allmälig fammelt ſich ſchon ein Contingent, welches 
„ſtudiren“ will. Nur die „Komödianten“ bleiben zurück, und 
an denen iſt Nichts verloren. Ferner bleiben die eigentlich 
„Aelteten“ zurück, diejenigen, welche in ihrer Art unwandelbar 
und zu ſteif geworden ſind, um noch irgend eine Aenderung 
mit ſich votzunehmen, und diejenigen, welche einen gewiſſen 
Nuf erlangt haben. Letztere halten es unter ihrer Würde, 
„Lectionen zu nehmen“, wie ſie's nennen. Trotzdem haben 
auch fie Gewinn von einem an der Bühne wirkenden Vor 
tragslehret, denn fie werden recht wohl gewahr, welche Vor⸗ 
theile die „Studirenden“ auf der Scene entwickeln, und mehr 
oder minder eignen auch fie ſich dieſe Vortheile an. Iſt es 


aber erſt einmal fo weit, daß dieſe Vortheile verſtanden und 
9 * 
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anerkannt werden, dann entſchließt ſich in guter künſtleriſcher 
Wallung auch Einer oder der Andere „von Ruf“, zuerſt vor⸗ 
nehm, und alsdann einfach mit dem Vortragslehrer über deſſen 
Grundſätze des Vortrages zu ſprechen. Es wird beſtritten, 
es wird gebilligt, und zuletzt ſagt Einer oder der Andere: 
Nun, ich will noch einmal „naiv“ werden, und auch einmal 
eine wichtige Rolle mit Ihnen durchſprechen. 

So bleiben am Ende nur diejenigen übrig, welche in 
der That keine Belehrung und keine Uebung brauchen, das 
ganze Theater aber hat den Gewinn, daß der Sprache eine 
immer erneute allgemeine Aufmerkſamkeit gewidmet wird. 
Allmälig wird an ſolchem Theater wenigſtens klar und deut⸗ 
lich geſprochen, ein gemeiner Vorzug freilich, aber ein Vorzug, 
welcher leider keineswegs allgemein iſt. 


— 


IX. 


Vorbereitung der „Demetrius"Aufführung in Leipzig. Die Leſeprobe. 
Die Theaterproben. Schauſpieler und Dramaturg. 

Ich habe geſagt, daß es den deutſchen Theatern jetzt 
zu sehr an dramaturgiſcher Hilfe ſehle. Was iſt darunter 
zu verftehen? 

Ich will meine erſte Inſceneſetzung in Leipzig beſchreiben. 
Dabei werden die meiſten Geſichtspunkte deutlich werden, 
welche in den Bereich dramaturgiſcher Hilfe gehoren. 

Demetrius“ war zur erſten Vorſtellung beſtimmt. Ich 
habe verfuht, das Schiller ſche Fragment auszufüllen, infos 
weit auszufüllen, daß ein ganzes Stück entſtehe. Hält ſich 
dies auf der Bühne, dann iſt das Schiller ſche Fragment dem 
Theater gewonnen, auch wenn Fortſetzung und Schluß weit 
zurückbleiben hinter dem genialen Anfange Schiller's. 

Daß meine Fortſetzung weit zurückbleiben müßte, das 
wußte ich natürlich, und ich verſuchte deßhalb auch gar nicht, 
im Schiller ſchen Tone fortzufahren. Eine künſtliche und doch 
unzureichende Nachahmung ſchien mir das Mißlichſte. Ich 
ging von der Vorausſetzung aus, daß Schiller ſelbſt feinen 
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ſkizzirten Plan geändert hätte, wenn er an die Ausführung 
des ganzen Stückes gekommen waͤre. Denn der Plan enthielt, 
wie es bei Schiller's Plänen zu Dramen immer der Fall 
war, viel zu viel für ein Theaterſtück. 

Wenn man näher zuſieht, wie entſchloſſen, ja vernichtend 
Schiller mit ſeinen Plänen umging, ſelbſt mit ſcheinbar ferti⸗ 
gen Stücken umging, dann wird Einem klar, daß er die über⸗ 
häufte Anlage ſeiner „Demetrius“-Skizze ſcharf zuſammenge⸗ 
ſtrichen haben würde. Wie iſt er mit ſeinem „Fiesko“ um⸗ 
geſprungen! Er haßte ihn geradezu, und verhinderte in ſeinen 
letzten Lebensjahren, ſoweit es an ihm lag, die Aufführung 
desſelben. Für Mannheim hatte er auf Dalberg's Anrathen 
einen letzten Act gemacht, welcher faſt unbekannt geblieben iſt. 
Er iſt ſehr vereinfacht: die unglückliche Ermordung der ver⸗ 
kleideten Leonore füllt ganz weg, und Fiesko legt zuletzt die 
Herzogswürde nieder, bleibt alſo, wie er angekündigt, Genuas 
edelſter Bürger und, wie ſich von ſelbſt verſteht, auch am 
Leben. Wo überhaupt Schiller mit dem Theater ſelbſt in 
Verbindung kam, mit Iffland in Berlin, mit Goethe in 
Weimar, da zeigt er ſich überall von einer Entſagung für 
ſeine Compoſition, von einer Kraft der Abänderung, welche 
den Laien mit Staunen, ja mit Schrecken erfüllen. Er ware 
noch ſchonungsloſer gegen einen Plan verfahren, der wie zum 
„Demetrius“ nur in erſter Skizzirung vorlag. 

Daß ich alſo vom Schiller'ſchen Plane abgegangen, das 
machte mir keine Sorge; meine Sorge beſtand nur darin, ob meine 
Fortſetzung das Feld werde halten können bei einer Aufführung. 


Das norddeutſche Theater. N 135 


Dafür egercierte ich nun Tag und Nacht mit meinen 
Truppen, und ſolches Ezercitium, will ſagen eine ganz praf- 
tiſche Thätigkeit iſt ein weſentlicher Beſtandtheil meiner Dra⸗ 
maturgie. Die Theorie ſoll nicht fehlen, aber ſie hilft nicht 
viel, wenn ſie ſelbſtſtändig auftreten will; ſie hilft, wenn ſie 
inmitten der Praxis als Beleuchtung erſcheint. 

Der Vortrag des neuen Stückes war die Hauptſorge. 
Er iſt nur richtig anzuordnen, wenn jeder Inhaber einer 
Rolle den Zuſammenhang ſeiner Rolle mit dem Ganzen, wenn 
er das ganze Stück kennt. Dazu dient die Leſeprobe. Sie 
mußte alſo vorausgehen. 

Es wurde möglich gemacht, daß ſie wohl anderthalb 

Monate vor Beginn meiner Direction ſtattfinden und daß 
ſomit Zeit gewonnen werden konnte zu ausführlichen Vor⸗ 
arbeiten. 
Leſeprobe! Sie iſt ein Actus, welcher beim deutſchen 
Theater immer ein Gegenſtand des Streites geweſen iſt. Jede 
literariſche Theater⸗Direction legt das größte Gewicht auf die 
Leſeprobe. Goethe that das in hohem Grade, ja es war ihm 
die Hauptprobe, weil ihm das Einſtudiren der „ſublimen 
Versmaße eine Hauptſache war. Das Einftudiren konnte im 
Zimmer und am Tiſche leichter geſchehen, als auf der Bühne. 
Immermann folgte dieſem Beiſpiele, jedoch nur bei denjenigen 
Stücken, welche eine große literariihe Bedeutung hatten. 

Dieſe Männer hatten Recht; für ihren Hauptzweck war 
die Leſeptobe die Hauptprobe. Ihr Hauptzweck war nicht das 
Drama, ſondern das geſprochene Wort. 
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Die Schauſpieler ſind faſt durchgängig dagegen. Sie 
ſind kaum für eine Leſeprobe in ſtrenger Aufmerkſamkeit zu 
erhalten, denn ihnen iſt es nur um Kenntniß des Inhalts zu 
thun, welchen das Stück in ſich birgt, durchaus nicht um den 
beſonderen Ausdruck dieſes Inhalts. Die Beſſeren leſen lieber 
das Stück in der Stille. „Das unterrichtet uns vollſtändiger“ 
— ſagen ſie — „als wenn es vorgeleſen wird.“ Die meiſten 
Schauſpieler, ſelbſt die beſſeren, leſen auch nur mittelmäßig; 
ja viele weniger als mittelmäßig. Und die auf der Bühne 
wirkſamſten, leſen zumeiſt geradezu ſchlecht. Vorleſen und 
Spielen, ſagen ſie, ſind ganz verſchiedene Dinge. Die Schau⸗ 
ſpieler der älteren Schule, welche mehr oder minder von der 
Schröder ſchen Richtung abſtammen, find auffallend unbehilf⸗ 
lich beim Leſen, obwohl Schröder ſelbſt auf eine gute Leſeprobe 
hielt und ſelbſt gut las. Die jüngeren Schauſpieler leſen 
ſaͤmmtlich beſſer; das literariſche Moment iſt ſtärker in ihnen 
und lebendiger. Von den älteren laſen alle diejenigen am 
beſten, welche einen Zuſammenhang mit Weimar hatten, zum 
Beiſpiele Anſchütz. 

Selbſt die leichtfertigen Franzoſen — rufen die Anhänger 
der Leſeprobe — ſchätzen und üben die Leſeprobe mehr als 
wir! — Die Franzoſen thun darin noch viel mehr. Sie 
machen ihr Stück am Tiſche halbfertig, ehe ſie mit ihm an 
eine Theaterprobe gehen. Die genau ausgeführte Form iſt 
ihnen ein Weſentliches in jeder Kunſt, auch in der Schauſpiel⸗ 
kunſt, und ſie verlangen auch das kleinſte Detail ſauber aus⸗ 
gearbeitet. Die Gleichmäßigkeit der Sprache, geläutert bis auf 
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den Hauch, iſt ihnen ſelbſtverſtändliche Vorbedingung. Da fie 
nun außerdem im Privatverkehre freier und lebhafter ſich 
Aiußern, und in der Handhabung des Wortes durch die unver⸗ 
8 rückbar feſtgeſtellten Normen ihrer Sprache mit größerer 
Sicherheit ſich äußern, fo wird es ihnen viel leichter, auch am 
KLeſetiſche ſchon alle dramatiſchen Nuancen auszugeben. Zudem 
haben fie in ihren Stücken und Rollen ſelten Aufgaben, welche 
Geheimniſſe einer Hamlet⸗Natur enthielten und welche vor: 
ſichtige Abſtufungen geböten. Durchſichtige Klarheit — für uns 
auf Koſten der tieferen Bedeutung — iſt ja die Eigenſchaft ihrer 
Dichter, alſo auch die Eigenſchaft ihrer Stücke und Rollen. 
Man ſieht, der Begriff Leſeprobe birgt reichlichen Stoff 
zum Streite. 
| Ich ſelbſt bin für einige Leſeproben, habe es aber felten 
dazu bringen können. Widerwille der Schauſpieler und die 
gebotene Ausnützung der Zeit — unſer Schauſpieler ſagt, er 


verliere fie bei einer wiederholten Leſeprobe — haben meine 


Abſicht gewöhnlich vereitelt. Und doch iſt das Bedürfniß einer 
zweiten Leſeptobe oft fo klar! das Bedürfniß nach feſtzu⸗ 
ſtellender Aufklärung über Scenen und Partien des Stückes, 
über den feineren Zuſammenhang überhaupt. 

Gewöhnlich hab ich die Ergänzung darin geſucht, daß 
ich ſelbſt eine Hauptrolle las, und am Schluſſe der Leſeprobe 
ein Geſpräch und eine Discuffion über Stück und Rollen ver- 
anlaßte. Wenn man ſelbſt lieſt, fo erzwingt man ſchon dadurch 


13 eine erböbte Aufmerkſamkeit der Schaufpieler und nötbigt fie 


mittelbar, mit volletem Ausdrucke zu leſen, als fie ſonſt zu 
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thun pflegen, und wenn man Geſpräch und Discuſſion ver⸗ 
anlaßt, ſo gewinnt man mancherlei Aufklärung, welche ſchon 
darum beherzigt wird, weil die Schauſpieler ſelbſt bei dieſer 
Aufklärung betheiligt geweſen find. 

Bei dieſer Leſeprobe des „Demetrius“ las ich den 
Schuisky, weil ich eine eigenthümliche Betonung für dieſe 
wortarme Rolle wünſchte — eine langſame, pauſirende und 
doch oft ſehr nachdrückliche Betonung. Der Vortheil zeigte 
ſich auch ſofort: einer der beſſeren Schauſpieler, der eine 
andere Rolle bekommen hatte, meldete ſich mit dem Geſuche 
um die Schuisky-Rolle; fie hatte ihn getroffen, und er meinte, 
das Zeug dafür zu haben. Solcher Eindruck iſt immer 
beachtenswerth, und man thut dann wohl, den Grenzpfahl des 
Rollenfaches gering zu achten. Neigung und Zutrauen für 
eine Aufgabe ſind in jeder Kunſt ein Vorſprung. Ich gab 
ihm die Rolle, und er hat ſie gut geſpielt. 

Nun kam der Vortragslehrer an die Reihe. Das vor⸗ 
handene Perſonal war ungenügend für die Beſetzung der 
Rollen; der Vortragslehrer mußte alſo bei den jüngeren, der 
Schulung zuganglichen Mitgliedern die ungenügenden Kräfte 
zu heben ſuchen durch Einübung des Vortrages. Namentlich 
war dies nöthig für den Träger der Hauptrolle, für die 
Rolle des Demetrius. Sie war an einen jungen Schau⸗ 
ſpieler gekommen, welcher gute Hilfsmittel beſaß, Geſtalt, 
Organ, dramatiſches Leben, welcher aber die Anwendung dieſer 
Hilfsmittel nicht verſtand. Er ſprach mit gutem Organe un⸗ 
deutlich, indem er zuließ, daß ein Ton den anderen erdrückte, 
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und ſpielte ungeſchickt, indem er Ausdruck, Haltung und Be⸗ 


wegung nicht zu regeln wußte. Er war deßhalb beim Publicum 
discteditirt, und ich hörte von allen Seiten ein lautes „O weh!“ 


3 als bekannt wurde, daß er den Demetrius ſpielen ſollte. 


Bei großen Theatern, das heißt bei denen, welche ein 
großes Publicum haben, welche alſo mit neuen Stücken nicht 
gar ſehr zu eilen brauchen, ſondern die alten getroſt wieder⸗ 
4 bolen können, und auch bei den Theatern, welche nur einige 
male in der Woche Schauſpiel haben, wird den Schauſpielern 
nach der Leſeprobe eine Friſt von zwei bis drei Wochen ge⸗ 
geben zur wörtlichen Erlernung der Rollen. Exemplare des 
Stückes circuliten während dieſer Wochen, damit ſich die In⸗ 
baber wichtiger Rollen ihre Kenntniß des Stückes, welche fie 
in der Leſeprobe erlangt, ergänzen können. Es iſt immer 
ein gutes Zeichen, wenn der Schauſpieler dieſe Studiums⸗ 
Lectüte nachſucht, denn ſie befähigt ihn, auch die feineren 
Faden des Zufammenbanges und der Motivirung kennen zu 
lernen und dadurch ſeine Rolle in einen folgerichtigen Zu⸗ 
fammenbang mit dem Ganzen zu bringen. 

Dann kommt die erſte Theaterprobe. Man verlangt da 
bei einem großen Theater, daß alle Rollen feſt memorirt 
find. Mit Recht. Ich perfönlih bin darin nicht allzu ſtreng, 


weil ich gerne die erſte Theaterprobe zeitig halte, zeitiger, als 


der berksmmliche Termin vorſchreibt. Sie iſt für mich nur 
Dunientirungs Probe, bei welcher ich nicht den Anſpruch mache, 
daß der Schauſpicler ſchon vollkommen Herr feiner Worte 
fei. Ich habe immer gefunden, daß die Worte richtiger und 
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ſchlagender eingelernt werden, wenn der Schauſpieler auch 
äußerlich auf dem Theater die Situation kennen gelernt hat, 
in welcher er ſie ſprechen muß. Es wird dann ſein ferneres 
Memoriren lebensvoller, ich mochte ſagen unmittelbarer. Das 
abſtracte Weſen mit ſeiner Steifheit und ſeinen unvermeid⸗ 
lichen Irrthümern gegenüber den realen Dingen kommt nicht 
auf. Dieſe realen Dinge, hier die wirklich geſpielte Scene, 
bringen immer Ueberraſchungen und machen Veränderungen 
nöthig in dem abjtract Eingelernten. Sitzt dieſes Eingelernte 
nun ſchon ganz feſt, dann ftößt die nothwendige Veränderung 
auf Schwierigkeit. Das Umlernen iſt aber dem Schauſpieler 
das Allerbeſchwerlichſte. ä 

So bin ich denn bei einer erſten Probe überhaupt nur 
Wegweiſer. Das Aeußere der Scene wird dem Schauſpieler 
kurz vorgeſtellt, Ab- und Zugänge werden angegeben, Stel- 
lungen oberflächlich angeordnet, und nur für entſcheidende 
Momente des Stückes wird ſchon jetzt angedeutet, daß hier 
Nachdruck nöthig fein werde. 

Der Inſceneſetzer — und er muß der Dramaturg für 
das Stück ſein — braucht vor allen Dingen eine plaſtiſche 
Phantaſie. Die ganze Erſcheinung des Stückes muß in ihm 
vorhanden ſein. Eben ſo wird auch nur der ein noch nicht auf⸗ 
geführtes Drama, welches aufgeführt werden ſoll, richtig leſen 
und beurtheilen, welcher mit dieſer plaſtiſchen Phantaſie begabt 
iſt. Nur wenn er bei der Lectüre Alles in dem Stücke ver⸗ 
körpert vor ſich ſieht, wird er ſagen können: Das Stück wird 
ſich auf dem Theater ſo oder ſo ausnehmen, und es iſt deß⸗ 
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halb tathſam, es aufzuführen, oder es iſt nicht rathſam. Weil 
man dieſen Unterſchied in der Lectüre nicht hinreichend beachtet, 
kommt man oft zu befremdlichen Gegenſätzen in der Be⸗ 
urtheilung von Dramen. Kundige Literaten loben ein poetiſch 
inbaltsvolles Stück und ſchelten, daß es nicht dargeſtellt werde 
ſtatt eines poetiſch werthloſen Machwerkes, welches in Scene 
geſetzt wird. Letzteres erfüllt eben die Bedingungen der Er⸗ 
ſcheinungswelt, und jenes erfüllt ſie nicht. Die Armuth kommt 
an die Reihe, weil fie gehen und ſtehen kann, der Reichthum 
wird zurückgelegt, weil er das nicht kann und fliegen will. 
Auf dem Theater fliegt man eben nicht. 
1 Wenn dem Dramaturgen dieſe Art von Phantaſie nicht 
hinreichend zu Gebote ſteht, dann wird die Inſceneſetzung, 
gewiß wenigſtens die erſte Probe, ein mißlicher Vorgang. 
Wenn er immer wieder die Naſe ins Buch ſtecken muß, um 
Auszufinden, welche Weiſungen nötbig ſeien, dann verliert er 
mehr und mehr den nothwendigen Ueberblick, und die Schau: 
1 ſpieler miſchen ſich ein mit Beſſerwiſſen und Rathſchlaͤgen, was 
fie gar zu gerue thun, um nicht geleitet oder gar beherrſcht zu 
1 erſcheinen, und es entſteht das Chaos. Hat er aber das ganze 
Bud der Vorgänge, welche das Stück bilden, klar im Kopfe, 
und ordnet er demgemäß ruhig und ſicher an, fo fügt ſich 
Jedermann ſtill der Führung, und das Ganze, oberflächlich 
behandelt, iſt in ein paar Stunden aufgebaut wie ein Gebäude. 
Es ſchadet gar nicht, wenn bei ſpäteren Proben Einiges ges 
Ändert werden muß; man braucht nur zunächſt fefte Umriffe 
für das Ganze. Sind die raſch gewonnen, dann geht der 
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Schauſpieler zuverſichtlich an die Ausarbeitung ſeiner Rolle, 
und nur der junge Dichter verzweifelt, daß fein nuancenreiches 
Werk ſo hohl und äußerlich dargeſtellt werden ſolle. 

„Nun, iſt's nicht ſo? Unſer trauriger Liebhaber iſt ein 
unbrauchbarer Demetrius?“ fragte mich nach der erſten Probe 
alle Welt. 

Auch bei der zweiten Probe thut man wohl, ſich noch 
nicht mit Einzelnen oder Einzelheiten zu befchäftigen. Die 
Formen im Großen, bei der erſten Probe nur einmal ange⸗ 
ordnet, müſſen in kurzen, bündigen Worten den Schauſpielern 
motivirt, müſſen feſtgeſtellt werden. Wirklich feſtgeſtellt iſt 
nur das, was dem Schauſpieler in ſeiner Urſache klar ge⸗ 
worden. Dann nur belebt er es, und nur das Belebte wirkt 
im Publicum. Dieſe Motivirung und Belebung der Umriſſe 
im Großen bei der zweiten Probe iſt ſehr wichtig für den 
faßlichen Eindruck des Ganzen. Die Hauptſachen werden ins 
Licht geſetzt, die Nebenſachen im Schatten gelaſſen. 

Die dritte Probe gehört der Ausarbeitung von Scenen. 
Aber auch jetzt noch, auch bei der Ausarbeitung von Scenen 
iſt die Dichtung der Geſichtspunkt für den Dramaturgen, 
der Schauſpieler noch nicht. Man mag dem Schauſpieler 
wohl Bemerkungen machen, aber man macht ſie nur nebenher, 
man hat im Weſentlichen vor Augen: wie tritt das Stück 
in Scene? 

Und hier komme ich zu einer Behauptung, welche zahl⸗ 
reichen Widerſpruch finden wird. Es kann nur ein Drama⸗ 
turg, behaupte ich, ein Stück gut in Seene ſetzen, der ſelbſt 
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im Stande iſt, ein Stück zu machen. Das bloße Verneinen, 
das bloße Streichen eines Regiſſeurs genügt nicht immer, es 
muß oft wirklich geändert, es muß oft wirklich zugethan 
werden, es iſt alſo oft die Fähigkeit des Schaffens erforder⸗ 
lich. Das zeigt ſich erſt auf der Scene, erſt wenn die Ge⸗ 
ſtaltung in all ihren Verbindungen deutlich hervortritt. 

Meiſtentheils erſtreckt ſich dies Bedürfniß der Zuthat 
nur auf kleine Zuſätze und Aenderungen. Dennoch kann fie 
ein Regiſſeur nicht machen, welcher niemals ſchriftſtelleriſch 
produeirt hat. Es gehört ein Hauch dazu und ein Schick, 
welchen er nicht beſitzt. Ohne dieſen der Dichtung ſich ein⸗ 
ſchmiegenden Hauch und Schick erſcheinen dieſe Zufäße und 
Aenderungen bölzern und machen nur aufmerkſam auf die 
Lücke, ſtatt fie zu decken. Das hohere Handwerkszeug gehort 
dazu, um es fo geringſchätzig wie möglich zu benennen. 

So lange es Kleinigkeiten bleiben, hat der Dichter Nichts 
dagegen, wenn er zugegen oder nicht ganz Neuling iſt. Zu⸗ 
gegen bei der Probe, empfindet er ſelbſt am ftärfiten, wo 
eine Abänderung beilfam, und er modelt die vorgeſchlagene 
nach ſeiner Ausdrucksweiſe. Nicht zugegen und nicht erreich⸗ 
bar, läßt er ſich wohl ſolche Kleinigkeiten gefallen, ſobald er 
Vertrauen zum Dramaturgen hat. Will dieſer größere Ver 
Änderungen vornehmen, dann muß er ſich natürlich die Er⸗ 


haubniß des Dichters einholen, oder dem Dichter Vorſchlaͤge 
machen, welche dieſer dann entweder ablehnt — was ſelten 


det Fall it — oder ſelbſt ausführt, oder unter gewiſſen Ber 
dingungen in der Ausführung dem Dramaturgen überläßt. 
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Zwei Drittheile der neuen Stücke, ich glaube die Zahl 
ſo hoch greifen zu müſſen, zwei Drittheile gehen daran zu 
Grunde, daß ihre Schwachen ohne Beachtung und ohne Ver⸗ 
beſſerung bei den Proben bleiben. Gar oft iſt die Verbeſſerung 
leicht, und durchſchnittlich wird doch der Fehl nicht eher ent⸗ 
deckt, als bis er bei der erſten Aufführung entgegenttitt. 
Man kann alſo getroſt ſagen: Das ungenügende Probiren, 
nicht blos in Bezug auf die Schauſpieler, ſondern in Bezug 
auf die Stücke, verarmt unſer Repertoire, ſchwächt unſer 
Theater. 

Bei der vierten Probe ſteht das Stück in all ſeinen 
Fundamenten feſt, und die Aufmerkſamkeit des Dramaturgen 
gehört nun ganz dem Schauſpieler. 

Da ſtößt man denn immer auf den Ausruf: Ach, die 
Schauſpieler laſſen ſich ja doch Nichts ſagen! Sie ſind in 
ihrer Eitelkeit durch jede Bemerkung verletzt, und ſind in ihrer 
mangelhaften Bildung außer Stande, eine künſtleriſche Aen⸗ 
derung an ſich ſelbſt vorzunehmen! 

Das iſt Alles unrichtig, wenigſtens in dieſer Allgemein⸗ 
heit unrichtig. Sobald die Schauſpieler bemerken, daß ihr 
Theater ernſt angefaßt, daß die Probe gründlich geleitet, daß 
ihre ganze Kunſt ſtreng und genau ins Auge gefaßt wird, 
dann ſind ſie in der Mehrzahl ſogleich bereit, ſind ſie ſogar 
eifrig, auch das Ihrige beizutragen. Selbſt Enthuſiasmus, 
das eigentliche Fluidum ihres beſſeren Weſens, entwickeln ſie 
dann für alle Vorbereitungs-Stadien der Darſtellung. Sie 
ſind wie Soldaten ganz abhängig von der Führung, welche 
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ihnen zu Theil wird. Freilich auch meuteriſch wie Soldaten, 
wenn nicht immerfort Siege eintreten, jeglicher Verhetzung 
E zugänglich und wandelbar wie Aprilwetter. Das mag in der 
Brieſchaffenbeit ihres Naturells liegen, welches für ihre Kunſt 
erforderlich ift: große Fähigkeit der Wandlung gehort zu den 
Erforderniſſen diefer Kunſt. Man hoffe alſo nicht, übermäßige 
Selbſtverleugnung bei ihnen zu finden oder ſicher dauernde 
Treue; aber Hingebung für die Zwecke ihres Standes und 
ihrer Kunſt iſt keineswegs ſelten bei ihnen. 
Ä Hegen fie nun einmal Vertrauen zu dem Dramaturgen, 
welcher vor ihnen auf der Probe ſitzt, dann geſtatten fie ihm 
auch die Einmiſchung in ihre Rede wie in ihr Spiel. 

Man ſtellt ſich auch irrthümlich vor, es bedeute dieſe 
Einmiſchung zumeiſt ſogenanntes Corrigiren der Rede. Dies 
iſt keineswegs die Hauptſache. Natürlich am allerwenigſten 
bei den Schauſpielern, welche mit dem Vortragslehrer im 


4 Verkehr fteben, denn dieſer wird vom Dramaturgen in Kennt: 


niß gehalten, welche Betonung in den etwa ſtreitigen Rede⸗ 
punkten des eben aufgeführten Stückes einzuhalten ſei. Die 
Hauptſache ift, daß der Dramaturg den Schauſpielern ſchaffen 
hilft, ſchaffen in allen Wendungen der Situation. Er ſitzt 
außen, er bat den Ueberblick, wahrend der Schauſpieler im 
Kreiſe ſeinet Rolle eingeengt iſt. Der Dramaturg kann Ein⸗ 
ſchnitte und Abſchnitte entdecken, deren Nothwendigkeit dem 


Seghaupteler verbergen bleibt, deren Hervorhebung aber die 
Scene abſtuft und belebt; er kann die Worte und Reden be⸗ 


zeichnen, welche durchaus ſtark und eindrucksvoll aus Publicum 
tante, Nc Testet. 10 
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kommen müſſen, damit das richtige Verſtändniß des Ganzen 
erreicht werde; er allein kann Licht und Schatten über das 
ganze Gemaͤlde vertheilen. 

Für dieſe Einwirkung iſt jeder Schauſpieler dankbar, und 
wenn ſie bei der Inſceneſetzung fehlt, ſo fehlt eben dem Ge⸗ 
mälde die letzte Hand. Deßhalb ſind die meiſten Aufführun⸗ 
gen im deutſchen Theater unfertig, deßhalb wirken ſie auf 
das gebildete Publicum nicht vollſtändig, deßhalb klagt man 
klar oder unklar über den Verfall des Theaters. Es find 
Mittel genug vorhanden, aber die Anwendung der Mittel iſt 
liederlich, die künſtleriſche Regelung derſelben, vor allem An⸗ 
deren die letzte künſtleriſche Regelung derſelben auf den Proben 
iſt auf dem deutſchen Theater ungenügend. Führer dazu, wie 
Schröder, Iffland, Schreyvogel, fehlen zu ſehr. 

Auch die größere Anzahl von Proben hilft nur wenig 
ohne ſolche Führer. Das Spiel wird dann wohl geläufiger, 
aber nicht ausdrucksvoller. Beſſer iſt's immerhin, wenn die 
Proben zahlreich ſind. Leider ſind die deutſchen Schauſpieler 
in der Mehrzahl probenfaul. Vielleicht auch darum, weil Pro⸗ 
ben ohne einen immer wieder neu ſchaffenden Führer, welcher 
die Scene bei jeder neuen Probe mit neuen Nuancen berei⸗ 
chert und erſichtlich gründlicher ausarbeitet, weil Proben ohne 
ſichtbares Fortrücken der Arbeit den Schauſpieler ermüden, 
ja am Ende langweilen. Unſere Schauſpieler ſind aber auch 
darum probenfaul, weil ſie das Detail der Ausführung unter⸗ 
ſchätzen, weil ſie als unreife Idealiſten dieſe genaue Ausfüh⸗ 
rung für Handwerkerei halten. Sie geben vor, man verderbe 
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ſich die Begeiſterung, wenn man ſich zu lange und zu klein⸗ 
lich mit Rolle und Stück beſchaftige. 
1 Dagegen iſt wirklich nicht ganz aufzukommen. Der 
Widerwille gegen Detail-Arbeit in der Kunſt liegt in unſerem 
Naturell. Verlieren wir doch auch ſehr viel Stücke, weil die 
Dichter mit der erſten, gewohnlich raschen Ausführung der⸗ 
ſelben erſchöpft find. An forgfältige Ausarbeitung, an prüs 
fende Umarbeitung, ſelbſt wenn die Fehler erkannt find, geht 
nicht leicht ein Autor; er fängt lieber eine neue Arbeit an 
und temmt dann gewöhnlich zu demſelben Refultate: daß die 
genaue Ausführung fehlt, daß er ſie nicht vornehmen mag, 
daß er fie auch nie erlernt, weil er ſich nie darin verſucht, 
4 und daß er, oft nur aus dieſem Grunde, kein Stück auf 
die Bühne bringt. 
3 Die Franzoſen unterſcheiden ſich in dieſen Punkten grell 
ven uns. Ihre Autoren arbeiten an der Ausführung ihrer 
Stücke mit unermüdlicher Genauigkeit. Das mag freilich nicht 
dahin führen, daß fie große poetiſche Stücke erzeugten, aber 
es führt doch dahin, daß ſie viel mehr brauchbare Stücke zu 
Stande bringen als wir. Ihre Schauſpieler halten zehnmal 
mehr Proben als die unfrigen. Das ſchafft aus ihnen viel⸗ 
lleicht nicht viel große Schauſpieler, aber es erwirbt eine große 
Anzahl ſicherer Schauſpieler, und bringt Darftellungen zuwege, 


det denen das neue Stück nicht leicht wie bei uns an unzu- 


unglicher Aufführung ſcheitett. 
ö Diele Verſchiedenheiten find tief begründet, und ich ſpreche 


nicht im Entfernteſten dafür, daß wir es eben fo machen ſollten 
10* 
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wie die Franzoſen. Wir würden wohl, wenn wir es über⸗ 
haupt könnten, unſer Beſtes dabei einbüßen. Aber gegen 
unſere Probenfaulheit iſt ſolch ein Hinweis denn doch der 
Rede werth. Die Converſations-Stücke zum Beiſpiele, welche 
beiden Nationen doch bis zu einem gewiſſen Grade gemein⸗ 
ſchaftlich ſind, müſſen wohl ein anderes Anſehen haben, wenn 
ſie das Ergebniß von drei bis vier Proben, als wenn ſie 
die Frucht von dreißig bis vierzig Proben ſind. : 

Fünf, ſechs, ſieben Proben find jetzt das hödfte Maß 
auch für ein ſchweres großes Stück, und man darf es, wie 
geſagt, nicht füglich weiter treiben, wenn man die Schau⸗ 
ſpieler nicht abſtumpfen will. Nur wenn ſich Gelegenheit bot 
zu längeren Pauſen zwiſchen den Proben, wenn ſie in zwei 
Abtheilungen anzubringen waren, dann habe ich es ohne 
Schwierigkeit zu einer großeren Anzahl gebracht, und dann 
auch mit augenſcheinlichem Vortheile für die Darſtellung. Der 
ausgeſtreute Same der erſten Probenabtheilung hatte Wurzel 
geſchlagen, die Frucht reifte nun günſtiger als ſonſt bei den 
letzten Proben. 

Die letzten Proben gelten dem Enſemble. Die kleinen 
Rollen werden nachgebildet, die Comparſen werden geübt, die 
Statiſten eingeordnet, und alle Nuancirungen in den wichti⸗ 
geren Rollen finden ihre Beſchraͤnkung oder Ausdehnung je 
nach dem Bedürfniſſe des Geſammt⸗Eindruckes. 

„Und wie ſteht es nun mit dem Demetrius⸗Spieler? 
Wird er nicht Alles verderben? Er wird, wenn Sie noch ſo 
viel Proben halten!“ 
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So ſprachen die beſten Leipziger am Morgen des erſten 
Februar, als ich die letzte Demetrius⸗Probe abhielt, die erſte 
im neuen Hauſe, wo Abends die Aufführung ſtattfinden 
5 ſollte. Denn dieſes neue Haus hatte bis dahin mein Vor⸗ 
ganger gebraucht, ich hatte im kleinen alten Theaterhauſe 
meine Polen und Ruſſen einüben müſſen. 


X. 


Zwiſchenvorhang. Zwiſchenactsmuſik. „Demetrius.“ v. Leman. Mittel. 
Engelhardt. Günther⸗Bachmann. Delia. „Wildfeuer.“ „Schach dem 
König.“ 


Die Vorſtellung des „Demetrius“ ging gut von ſtatten 
und gefiel. Auch der Darſteller des Demetrius gefiel. Er 
ſei nicht zu erkennen! So habe er nie geſprochen! Das 
ſei ein anderer Menſch! rief alle Welt. Es war ſomit er⸗ 
wieſen, daß ein guter Vortragslehrer von Nutzen iſt. Das 
hat ſich mir ununterbrochen bewährt: dieſer Demetrius⸗Spieler 
hat mir unter derſelben Beihilfe Judah in den „Makkabäern“, 
Brutus im „Cäſar“, ja Wilhelm Tell preiswürdig geſpielt, 
ſo lange die Uebungen im Gange blieben. Er ſank aller⸗ 
dings zurück in Verworrenheit und Hohlheit, ſobald die 
Uebungen vernachläſſigt wurden, aber das war die Schuld 
ſeiner Perſönlichkeit, welche nicht hinreichende geiſtige Kraft 
beſaß, das Gewonnene feſtzuhalten und zu übertragen. Bei 
anderen Individualitäten haben wir durch ſolche Lehrübung 
dauernden Gewinn erreicht, Gewinn, welcher für jede neue 
Rolle die Frucht einer Vorbildung zeigte und fo allmälig 
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eine ganz vortheilbafte Ausbildung zuwege brachte. Ich ſelbſt 
hatte dabei auf den Proben nur für eigentlich dramatiſche 
Accente nachzuhelfen, da ich die Rede an ſich in vollſtändiger 
Nichtigkeit vorfand. Ein außerordentlicher Vortheil, wenn 
die nothwendigſte und wichtigſte Vorbedingung ſich ſchon er⸗ 
füllt zeigt dei der erſten Theaterprobe, und der Dramaturg 
ſogleich den feineren Anforderungen nachſtreben kann! 

Zwei Einrichtungen fand ich vor im Leipziger Theater, 
welche ſpeciell norddeutſch ſind: den ſogenannten Zwiſchen⸗ 
vorhang, welcher bei Verwandlungen niedergelaſſen wird, und 
die Abſchaffung der Zwiſchenactsmuſik. 

Ich halte beide Einrichtungen für Verſchlechterungen, und 
ich habe fie wieder abgeſchafft. 

Der Zwiſchenvorhang it auch nach Süddeutſchland ge⸗ 
drungen und mag für grobe Stücke, für ſogenannte „Bil⸗ 
der“ und Tableauſtücke vortheilhaft ſein. Für ein wirkliches 
Drama zerſtört er die organiſche Folge im Geiſte des Zus 
ſchauers, wirkt er wie ein Actſchluß, und zerſtückt ſomit den 
Act. Er iſt die blanke Zerſtreuung, und wirkt auflöfend. 

Es if wahr, das Abräumen bei offener Scene iſt auch 
eine Störung, und wenn es nicht prompt erfolgt, eine laſtige 
Störung. Aber es iſt keine Zerftörung. Unſer Geiſt bleibt 
bei der Sache, er ſpannt nicht aus. Was da oben äußerlich 


vorgeht mit der Scene, das iſt, wir wiſſen es, eben nur ein 


Außetliches Geſchaft, eine Convenienz, an welche wit gewöhnt 
find. Der Zwiſchenvothang iſt ein Abſchluß, und zwar ein 
Abſchluß da, wo feiner fein ſoll. Er iſt ein künſtleriſcher 
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Fehler. Von den unzähligen Aeten gar nicht zu reden, die 
uns verwirrend über den Hals kommen mit dieſer häufigen 
Sceneſchließung — eine Verwirrung, welche unruhig macht, 
ungeduldig, und welche ganz poſitiv die Langeweile herbeiruft. 

Das Abſchaffen der Zwiſchenactsmuſik iſt eine Barbarei. 
Muſik vor Beginn einer dramatiſchen Darſtellung und wäh- 
rend der Pauſen erhoht die Stimmung, erhält die höhere 
Stimmung; ſie iſt ein überaus werthvolles poetiſches Hilfs⸗ 
mittel. Die Benützung ſolch eines poetiſchen Hilfsmittels 
müßte erfunden werden, wenn es unbekannt geblieben wäre 
in den Schauſpielhäuſern; das längſt erfundene Hilfsmittel 
zerſtören, heißt Poeſie zerſtören. Seht ſie nur an die Schau⸗ 
jpielfäle, in denen auch der Orcheſterraum von Zuſchauern 
beſetzt iſt! Dieſe Zuſchauer blicken wie fragend drein: Was 
wollen, was ſollen wir hier? Was ſteht zu erwarten? Eine 
Discuſſion? Eine Vorleſung? Oder gar eine Hinrichtung? 
Da giebt's keine Spur von Sammlung für einen künſtleri⸗ 
ſchen Vorgang, welcher unſere Phantaſie, unſer Herz, unſeren 
erhobenen Geiſt in Anſpruch nehmen ſoll. Nein, gründlich 
nüchtern bleiben wir, und der Gedanke liegt ganz nahe: 's iſt 
doch curios, daß man ſich daher ſetzt, um drei Stunden lang 
ein überſpanntes Treiben da oben anzuſehen, eine künſtliche 
Erregung, eine Faxe! 

Ich liebe es gar nicht, daß ſich die Muſik breit mache 
im Schauſpiele; ich finde Beethoven's Muſik zum „Egmont“ 
ſehr ſchön, aber fie beläſtigt mich in der „Egmont“ Vorſtel⸗ 
lung, weil ſie mir keine Ruhe läßt für den Genuß der Dich⸗ 
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tung, und weil fie mir dadurch die Dichtung beeinträchtigt. 
Aber ſo ſtörend Muſik ſein kann, wenn ſie mit breiter Selbſt⸗ 
ſtändigkeit im Drama auftritt, ſo forderlich kann ſie ſein, 
wenn ſie beſcheiden wichtige Punkte des Dramas begleitet und 
dadurch bebt, wenn ſie die Pauſen in der Aufführung des 
Dramas mit ihrem Schwunge und ihrem Reize belebt, mit 
jenem Reize ſinnlicher Anregung, welche unſere Gefühlsnerven 
in Schwingung verſetzt. Hauptkunſt in der Oper, ſoll ſie im 
Drama Hilfskunſt ſein, nicht mehr und nicht weniger. 

Die Muſiker feibit find ſämmtlich, ich weiß es, geſchwo⸗ 
tene Feinde der Zwiſchenactsmuſik. Ihr kindlicher Stolz will 
ſich nicht zu Hilfsarbeit hergeben. Nächſtens wird der Maler 
ein Bild, der Bildhauer eine Statue für die Bühne verwei⸗ 
gern, weil Bild und Statue nicht die Hauptgegenftände auf 
der Bühne ſeien. Man wird unbedacht eingeſtehen, daß man 
von der tiefinneren Zuſammengehörigkeit aller Künſte Nichts 
weiß, und daß man ein künſtleriſcher Handwerker iſt. Wenn 
dann auch die Dichter keine Operntexte mehr ſchreiben wer⸗ 
den, weil der Tezt nut eine Folie ſei für die Muſik in der 
Oper, dann wird die Thotheit offenbar werden. 

Freilich iſt Zwiſchenactsmuſik eine undankbare Aufgabe 


- für die Muſiker, und es wird auch der wohlfeile Spott derer 


nie ausgehen, welche übertriebene Forderungen an dieſelbe 
machen. Trotz alledem iſt fie nothwendig. 

Die Abſchaffung derſelben in Norddeutſchland iſt von 
Berlin ausgegangen, und zwar vom dortigen Hoftheater. 
Sparſamfeit. bär ich, iſt das Motiv dieſer Toͤdtung geweſen. 
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Wie die meiſten norddeutſchen Theater war auch das Leipziger 
dieſem verführeriſchen Vorgange gefolgt. Einige tauſend 
Thaler wurden damit erſpart. 

Ich war gar nicht ſicher, ob mir dieſe Summe nicht 
ſehr empfindlich ſein würde beim Abſchluß der Jahresrechnung, 
aber ich war ohne Bedenken entſchloſſen, ſie in die Schanze 
zu ſchlagen. Wie konnte ich ein gutes Schauſpiel aufbringen 
wollen mit dieſem Niederſchlage von Trockenheit, welcher die 
Schauſpiel-Vorſtellungen arg beeinträchtigt? Am Ende iſt es 
auch eine falſche Sparſamkeit; denn wenn die Vorſtellungen 
reizloſer werden, dann werden ſie auch in geringerem Maße 
beſucht. 

Wunderlich genug, benützte ich bei all meiner Abneigung 
doch für die „Demetrius“ -Vorſtellung den Zwiſchenvorhang. 
Hier war wirklich eine Gelegenheit, für welche er ausnahms⸗ 
weiſe taugt. Mitten im zweiten Acte endigt das Schiller'ſche 
Fragment und beginnt meine Fortſetzung. Es ſchien mir 
rathſam, hier nicht einfach zu verwandeln, ſondern einen Ab⸗ 
ſchnitt anzudeuten durch Herablaſſen des Zwiſchenvorhanges. 
Das Publicum ſollte aufmerkſam gemacht werden: hier hört 
Schiller auf, faßt euch in Beſcheidenheit für den Fortgang! 

Es faßte ſich. Die Einführung der Ruſſen — des 
Czars, feiner Tochter und des Bojaren Schuisky — knüpft 
ſich in dieſer zweiten Hälfte des zweiten Actes mit dem Er⸗ 
ſcheinen des uns bekannten Polen Sapieha ſogleich unmittel⸗ 
bar an den Fortgang der Begebenheit, an das Heranziehen 
des Demetrius gegen Moskau. Man vergißt, daß ein ge⸗ 
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ringerer Autor ſpricht, weil man ſich für dieſen Fortgang 
intereſſirt, und weil nun der Schluß des Actes ſchon eine 
Entſcheidung bringt, zeigte man ſich einverſtanden und applau⸗ 
dirte. So kam man raſch in eine Entwicklung hinein, welche 
ganz abweicht von dem Plane Schiller's; der gefährliche Be⸗ 
griff einer Vergleichung trat ganz zurück, und man erklärte 


ſich am Schluſſe für befriedigt, weil man keine Schiller ſchen 


Anſprüche zu machen brauchte. 

Ich habe vor Jahren zuerſt verſucht, das Schiller ſche 
Fragment auf die Scene und ins Repertoire zu bringen. Das 
geſchah im Burgtheater, und einige Bühnen unternahmen es 
dann ebenfalls. Ueberall mit Glück. Aber es iſt kaum mög⸗ 
lich, den bloßen Anfang eines Stückes dauernd einzubürgern. 
Acte der Pietät und der literariſchen Merkwürdigkeit bedürfen 
immer eines beſonderen Anſtoßes, und das eigentliche Publi⸗ 
cum iſt nur vorhanden für die eigentliche Form eines Theater ⸗ 
ſtückes, das heißt für ein ganzes Stück. Auch in Leipzig 
war das Fragment gegeben worden und ſchon längſt wieder 
vetſchwunden. Jetzt erſchien dieſer dramatiſch fo prachtvolle 
polniſche Reichstag zum erſtenmale auf dem neuen Theater 
der Stadt und nahm ſich da in dem großen ſchoͤnen Haufe 
imponitend aus. Für ſolche Scenen, in denen Alles mit 
Nachdruck vorgetragen werden kann und zahlreiche Gruppen 
ſich entwickeln, it allerdings ſolch ein weiter Raum vortheil⸗ 
haft. Ich empfand dies, eingedenk des ſchmalen Burgtheaters, 
ſehr lebhaft und ahnte noch nicht, daß ich dieſen Vortheil 
theuet würde bezahlen müſſen mit der ungenügenden Wirkung 
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aller Stücke, welche den großen Nachdruck des Vortrages nicht 
geſtatten. 

Eines unſerer äſthetiſchen Geſetze ferner kam bei dieſer 
Aufführung in lebhafte Discuſſion, und die factiſche Erledi⸗ 
gung des Streites ſchien gegen die theoretiſche Forderung zu 
ſprechen. Ich habe nämlich in dieſem Demetrius die theore⸗ 
tiſche Forderung ſcheinbar gering geachtet, daß der tragiſche 
Held eine Schuld begangen haben müſſe; ohne dieſe ſei es 
unrichtig und unwirkſam, ihn dem Tode zu überliefern. Letzte⸗ 
rer Fehl ſcheint meinem Demetrius anzuhaften; er iſt bis auf 
die Höhe des vorletzten Aetes in gutem Glauben, daß er der 
echte Demetrius ſei, und als er nun erfährt, daß er das 
Werkzeug eines Betrügers, da verſucht er es nicht, den Be⸗ 
trug durchzuſetzen, ſondern zeigt ſich bereit, zu entſagen, ſo⸗ 
bald ſich die volle Wahrheit ſeines unechten Urſprunges her⸗ 
ausſtellt. Die Schuld des Betruges alſo weiſt er von ſich. 
Wie kann er nun nach unſerer äſthetiſchen Theorie eine tra⸗ 
giſche Figur ſein? Er kann es nicht! ſagt der Vertreter 
unſeres äſthetiſchen Geſetzes. 

Ich hatte immer die Erfahrung gemacht bei Prätendenten- 
Stücken, daß der Prätendent ſtets die Theilnahme des Publi⸗ 
cums von dem Augenblicke an verlor, in welchem er ſich ent⸗ 
ſchloß, den Betrug auf ſich zu nehmen, und als Betrüger 
weiter zu handeln. Ich zweifle nicht, daß ein Schiller dieſe 
unzweifelhafte Gefahr auf ſich nehmen und wohl auch — bis 
auf einen gewiſſen Grad — beſtehen könnte mit ſeinem maͤch⸗ 
tigen Talente. Dies Talent traute ich mir nicht im Ent⸗ 
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fernteiten zu; ich entſchloß mich alſo, des äſthetiſchen Geſetzes 
wohl eingedenk, meinen Demetrius trotz dieſes Geſetzes rein 
zu erhalten von dem Betruge. Wird man ihm dann auch 
das Mitleid ſchenken, welches man einem tragiſchen Helden 
ſchenkt? Dies war die Frage. 

Das Publicum in Leipzig hat Ja geſagt, und da ich 
dies Stück öfter als irgend ein anderes wiederholen konnte, 
es alſo die volle Theilnahme des Publicums beſitzen mußte, 
fo war dies erſte Ja auch durch die Folge beitätigt. Eben fo 
war der Erfolg an anderen Orten. Iſt nun dadurch erwieſen, 
daß unſere äſthetiſche Forderung einer Schuld falſch oder doch 
zu ſtreng iſt? Das möcht' ich durchaus nicht behaupten; wohl 
aber möchte ich darauf aufmerkſam machen, daß der Begriff 
einet Schuld viel mannigfaltiger ſei, als man bei raſcher 
Kritik anzunehmen pflegt. 

Nicht blos der Betrug iſt eine Schuld. Und eine Schuld 
trägt auch dieſer Demetrius. Iſt er nicht obne beſondere 
Prüfung in einen ſo großen, ſo gefährlichen Anſpruch hinein⸗ 
getreten? Hat er nicht damit das Leben von Tauſenden hin⸗ 
geopfert? Geſteht er nicht ſelbſt, daß Eitelkeit ihn abgehalten 
babe von jeder naheren Prüfung? — Meint man endlich, 
den Begriff des Schickſals als eines mächtigen Factors gänz- 
lich beſeitigt zu haben in der Dichtung, weil man ihn ganz 
mit Recht aus derjenigen Dichtung weiſt, welche mit roh 
zermal mender Kraft niederſchlaͤgt und den freien Willen des 
Menſchen für nichts erachtet? O nein! Damit beſeitigt man 
das Schickſal nicht. Die Dichtung wird eine geheimnißvolle 
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Gewalt der Urgeſetze, welche wir Menſchenkinder nie ganz 
entziffern und ergründen können, immer anerkennen müſſen, 
wenn ſie nicht nüchtern und naſeweis werden, und damit den 
Charakter der Dichtung verlieren will. Und hiemit iſt ge⸗ 
ſagt, daß ein Menſch in furchtbare Kreiſe eintritt, wenn er 
leichtſinnig eine ſolche Aetion beginnt wie Demetrius, und 
daß dieſer Leichtſinn in den unerbittlichen Conſequenzen der 
Weltgeſetze allerdings eine tragiſche Schuld ſein kann. 

Dieſe erſte Vorſtellung, welche in geſchloſſenem Gange 
ſchwungvoll von ſtatten ging, erwarb der neuen Direction ein 
volles Zutrauen der Leipziger. Der Zudrang zum Abonne⸗ 
ment war groß, und nur ich hegte die Beſorgniß, daß bald 
Enttäuſchung eintreten würde. Ich erkannte aus vielen Aeuße⸗ 
rungen, daß jener Idealismus, welchen die Weimar'ſche Schule 
geſäet, in Norddeutſchland ſogleich aufſproſſe und unreif in 
Halme ſchieße, ſobald das Theater ein ernſtes Streben be⸗ 
kundet. Der mäßige Sinn für ein forgfältig gepflegtes Theater 
mit fleißig geübtem Enſemble und mit einem Repertoire, 
welches auch dem leichteren Stücke Raum giebt, dieſer behag⸗ 
lich künſtleriſche Sinn, welchen ein täglich ſpielendes Theater 
durchaus braucht, war nur einem kleinen Theile des Publi⸗ 
cums eigen. Große Ziele, mit großen Worten bezeichnet, 
ſtanden bei Vielen im Vordergrunde. Oder richtiger: die 
Vielen hatten nur einen Vordergrund. Auf dieſem Vorder⸗ 
grunde marſchirten gebieteriſch all die heroiſchen Geſtalten auf, 
welche literariſche Schulbildung als erforderlich bezeichnet hatte 
für Leute von claffiicher Bildung. 
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Dieſen ganz ehrenwerthen Leuten gegenüber war denn 
mein Weg zu einem langſamen, gegliederten Aufbau ein ſehr 
schwieriger. Hätte ich einen vollen Kreis von erſten Künſtlern 
und ein unerſchöpfliches Budget gehabt, ich hatte dieſe Leute 
auch damit nicht befriedigen können. Denn bei einer gewiſſen 
Halbbildung, welche den hohen Autoritäten nachläuft und ſich 
mit hoben Namen deckt, um ſelbſt dadurch hochgewachſen zu 
erſcheinen, gilt der Weg zum Ziele Nichts. Ja, ſelbſt bei 
jenen Strebſamen gilt er Nichts, welche ehrlich nach Bildung 
trachten, welche aber von geringem künſtleriſchen Naturell ſind. 
Sie wollen gleich das Ziel erreicht ſehen, und zwar das hoͤchſte. 
Wo in der Bevölkerung viel künſtleriſcher Sinn vorhanden, 
da bat das Theater ein leichtes Spiel, und da entſteht auch 
am leichteſten ein gutes Theater. Da verſteht man die Mittel 
und Wege, welche zum Ziele führen ſollen, und erleichtert fie, 
unterſtützt fie. Wo der künſtleriſche Sinn überſchrieen wird 
von einer blos theoretiſchen Schulbildung, da wird das Ideale 
unförmlich und gerätb in unklare Uebertreibung. Dieſe 
Uebertreibung aber iſt jeder organiſchen Entwicklung nach⸗ 
theilig; ſie zerſtört hochmüthig die nothwendigen Mittel 
und Wege, und gelangt im Theaterleben immer wieder zu 
einem ſchlechten Theater. Sie will den Bau von oben an⸗ 
gefangen ſehen. 

Das Ende meiner Leipziger Vorgänger, das Ende Küſt⸗ 
nete und der Fall Schmidt's ſtanden mit vor Augen in den 
erſten Monaten. Beides iſt nicht eingetroffen; aber die Ans 
laufe dazu babe ich zu überwinden gehabt. 
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Es gelang mir, mitten in der Winterſaiſon einige talent⸗ 
volle Schauſpieler zu erlangen, namentlich Herrn v. Leman, 
Herrn und Frau Mitterwurzer. Herr v. Leman, welcher eine 
Reihe von Jahren erſter Komiker am hannover'ſchen Hof⸗ 
theater geweſen und welchen ich ſchon in Wien nach Beck⸗ 
mann's Tode ins Auge gefaßt, iſt ein werthvoller Schauſpieler. 
Sein Ton und Weſen iſt von natürlicher Einfachheit und 
bleibt unerſchütterlich fern von Uebertreibung, in welche ein 
wirkſamer Komiker nur zu leicht verlockt wird, wenn der ko⸗ 
miſche Effect im Publicum aufſchäumt. Leman iſt ein folider 
Charakter-Komiker, durch ein voll ausgebendes Organ unter⸗ 
ſtützt, welches ſeine ganze Fülle hergiebt zum Lachen. Zu 
ſeinem eigenen Lachen nämlich. Die Fahigkeit zum Lachen 
iſt von großer Wichtigkeit beim Luſtſpiel⸗Schauſpieler. Echt, 
voll und breit, wirkt das Lachen des Schauſpielers unwider⸗ 
ſtehlich und iſt ein Symptom, daß der Darſteller innerlich 
frei, daß er Behagen ausſtrömen kann, daß er geſund, daß 
er eine Natur iſt. An dieſem Symptome erkennt das Publi⸗ 
cum auf der Stelle ſeinen Mann, und es erklart ſich für 
ihn, denn ein geſundes Lachen erweckt Behagen und erweckt 
Zutrauen in brave Tüchtigkeit. Zudem fehlt nie der andere 
Pol in entſprechender Kraft: wer gut lacht, der weint auch 
gut, will hier ſagen komiſch. In Bauernfeld's „Kriſen“ 
weint Herr v. Leman als Lämmchen in weinſeliger Melancholie 
noch wirkſamer, als Beckmann es vermochte, und als Piepen⸗ 
brink in Freytag's „Journaliſten“ lacht er faſt noch mächtiger 
als La Roche, welcher doch in dieſer Specinlität ſich auszeichnet. 
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Die große Wahrhaftigkeit im Ausdrucke des Herrn 
v. Leman geſtattete ihm auch ernſte Rollen, welche kein Pa⸗ 
thos brauchen, fondern mit Gemüthstönen begnügt find. Er 
gehört im Ganzen zu der immer ſelkener werdenden nords 
Ddeutſchen Schauſpieler⸗Art, welche mit der Hamburger Schule 
verwandt iſt. So probirt er auch, wie man unter Schröder 
probirt bat, aufmerkſam und gründlich. Viel mehr als mancher 
junge Selbſthert war diefer ältere Künſtler bereit, alle Ein⸗ 
wendungen des Dramaturgen zu beachten, auf all meine Vor⸗ 


ſchlaͤge einzugeben, wenigſtens prüfend einzugehen. Denn im 


Luſtſpiele hängt das Gelingen komiſcher Vorſchläge ganz und 
gar davon ab, ob ſie dem Naturell des Schauſpielers zu⸗ 
ſagen. 

Er war mit im erſten Monate ſehr zuträglich für Bil⸗ 
dung eines foliden Luſtſpiel⸗Repertoires. Dafür bot auch das 
Perfonal, welches ich vorfand, einige bemerkenswerthe Kräfte, 
namentlich Herrn Mittell für Bonvivants und feinere Charak⸗ 
terrollen im Luſt⸗ und Schauſpiele. Selbſt einen guten Ko⸗ 
miler fand ich vor in Herrn Engelhardt, der voll ſcharfen 
Humots zu größerer Laufbahn ganz geeignet wäre, wenn er 
ſeine ganze Laufbahn noch einmal von vorn anfangen, will 
ſagen ganz anders anfangen könnte. Das Herausſchleudern 
von Stücken und das ungenügende Probiren derſelben ver- 
dirtt in Deutſchland treffliche Talente. Die Zähigkeit des 
Memoritens verfällt, die Ausarbeitung bleibt dem Zufall bei 
der Aufführung überlaſſen, das fogenannte Genie führt das 


große Wort; es überfpringt hochmüthig das Probiten, welches 
kaube, Nei Zimater, 11 
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für mittelmäßige Muſikanten erfunden fein möge, und fo ent⸗ 
ſteht das Stückwerk. Stückwerk iſt eben Verfall, dem man 
nicht zu verfallen brauchte, Verfall der Vorſtellungen wie der 
Talente. Ein Opfer dieſer lüderlichen Wirthſchaft war denn 
auch das Talent unſeres Komikers, der in ſoliderer Gewöh⸗ 
nung recht bemerkenswerth hätte werden konnen. 

Recht im Gegenſatze zu dieſer zerfahrenen Schauſpielerei 
hat ſich ein langjähriges Mitglied des Leipziger Theaters, 
Frau Günther-Bachmann, die gewiſſenhafte Vorbereitung für 
all ihre Aufgaben zur künſtleriſchen Pflicht gemacht. In Oper 
wie Schauſpiel zuverläſſig, iſt ſie mit dem ſtets ſicheren bür⸗ 
gerlichen Vater, Herrn Stürmer, dem Theater eine unwandel⸗ 
bare Stütze geweſen. Sie war als Soubrette der Liebling 
des Publicums und iſt jetzt für ältere Frauen eine feine 
Charakterkraft. Fein ſelbſt im komiſchen Fache, wenn auch 
nicht in der breiten Ausdehnung des Faches, welches ſie ſpielt. 
Nicht die komiſchen Alten, welche durch vollen naturwüchſigen 
Humor wirken ſollen, ſind ihre eigentliche Sphäre, ſondern 
die feineren komiſchen Rollen ſind ihr Element. Diejenigen 
humoriſtiſchen Wirkungen ſind ihr leicht erreichbar, in denen 
der Humor, aus ſchmaler Oeffnung hervorzüngelnd, mit den 
Uebertreibungen des Verſtandes ſpielt. 

Ferner fand ich in Fräulein Delia eine jugendliche 
Salondame und Luſtſpiel-Liebhaberin vor, welche durch 
brillante Erſcheinung und gewandte Haltung ein Mittelpunkt 
für's Converſationsſtück werden konnte, ſobald ihr Redevor⸗ 
trag von Eintönigkeit befreit und mannigfaltiger gegliedert 
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wurde. Dieſem Studium gab fie ſich denn mit außerordent⸗ 
lichem Eifer hin, und unter Beihilfe des Vortragslehrers 
entwickelten ſich ihre Fähigkeiten erſtaunlich ſchnell und aus⸗ 
giebig. Sie wurde bald eine wichtige Schauſpielerin, welche 
den geiſtigen Gehalt eines Stückes zu tragen vermochte, und 
welche bald auch weit über das Luſtſpiel hinaus eine fchöne 
Wirkſamkeit entfaltete. 

Mit dieſen Kräften war das Luſtſpiel ſchon bis auf 
einen teſpectablen Grad auszubilden. Das geſchah redlich, 
indem unfere beiten Luſtſpiele in ſorgſam gepflegten Proben 
einftudirt wurden. In gereiftem Enſemble erſcheinend, fanden 
fie auch Beifall und Anerkennung; aber hinter dieſer bei⸗ 
fälligen Anerkennung flüfterte doch ſchon vernehmlich das Be⸗ 
fremden: Wo bleibt das größere, wo bleibt das große Re⸗ 


vertoire? Wie lange ſollen wir warten auf die Verkörperung 


des Ideals? 

Die Wealiften mußten eben warten, denn für die Tra⸗ 
gödie war das Perſonal nicht ausreichend. Eine routinirte 
tragiſche Liebhaberin war wohl vorhanden, ſie war ſogar von 
urſprünglich ſtarkem Talente; aber die Grazien waren an der 
Wiege ausgeblieben, und die lange Uebung war in Manie⸗ 
rirtbeit ausgeartet; ich konnte dieſen unfhönen Bewegungen, 
dieſen erfünftelten Tönen nicht füglich das Herz einer Tragödie 
anvertrauen. Was iſt eine tragiſche Liebe, wenn unfere Seele 
nicht wohlthuend berührt wird von det weiblichen Heldin 
dieſet Liebe? Ein Declamattons »Erempel, das man nicht 
zum zweitenmale aufſucht. Ich hatte wohl in Herrn Grans, 
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der längere Zeit Hofſchauſpieler in Weimar geweſen, einen 
gebildeten Darſteller für tragiſche Rollen, aber er war im 
Uebergange begriffen aus dem Liebhaberfache und mußte den 
Mittelpunkt eines neuen Faches erſt ſuchen. Der tragiſche 
Charakter-Darſteller war mir nicht ſtark genug, und Helden⸗ 
vater wie Heldenmutter fehlten; meine Verſuche mit der Tra⸗ 
gödie mußten vorſichtig einhergehen. 

Da kam eine Hilfe in dem jungen Ehepaare Mitter⸗ 
wurzer. Er wenigſtens war auch in der Tragödie Charakter⸗ 
Liebhaber und konnte als Marquis Poſa auftreten. Das 
geſchah mit Glück, eine größere Begabung war offenbar, und 
das Publicum erklärte ſich ſofort für ihn. Eben ſo deutlich 
wurde es bald, daß ſeine Fähigkeit von großem Umfange war 
und von der Tragödie bis zur Poſſe reichte — freilich von 
gefährlichem Umfange und ſtrenger Aufſicht bedürftig. Ich 
konnte nun dem Publicum neue Stücke bringen. Zunäachſt 
„Wildfeuer“, von Halm, und das Wiener Preisſtück „Schach 
dem König“, von Schauffert. 

Die mit dreiſtem Talente geführte Abſonderlichkeit „Wild⸗ 
feuer“ hat in Norddeutſchland einen ſchweren Stand. Man 
iſt dort nicht gar leicht geneigt, einer curioſen Idee des 
Theaterſtückes zu folgen; man denkt zuerſt an die Würde 
und verdirbt ſich dadurch gern das Behagen. Dem ent⸗ 
ſprechend ſpielen die dortigen Schaufpieler ſolch kühne Com⸗ 
poſition durchſchnittlich zu ernſthaft. Der humoriſtiſche Hauch, 
welcher im „Sohn der Wildniß“ wie in dieſem „Wildfeuer“ 
leiſe weht, geht dann zu Grunde, und das Publicum kriegt ſo 
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Etwas in die Hand, was kein ausgetragen Kind iſt, und was 
man nicht zu claſſiſiciren weiß. Die Mehrzahl der Menſchen 
abet will Ordnung, und ſagt dann bei ſolchem Stücke: Das 
iſt nichts Rechtes. 

Hier iſt die Inſceneſetzung entſcheidend. Herr Mitter⸗ 
wurzer bat Humor, und führte auf mein Anrathen dieſen 
Marcel an den ſchwierigen Grenzlinien ſo ſchalkhaft, daß 
der Zubörer ein behagliches Zutrauen faßte, und ein beſtimm⸗ 
tes, alſo ordentliches Genre zu erkennen glaubte. So ward 
das äſthetiſche Gewiſſen ſichergeſtellt; man gab ſich hin. Und 
da ich für das als Knaben verkleidete Mädchen eine ganz 
junge Schauſpielerin, Fräulein Fürſt, beſaß, welche beim Vor⸗ 
tragslehrer ihren Part trefflich eingeübt hatte, und zu der 
fein ausgearbeiteten Rede die reine Unbefangenheit wie Drol- 
ligkeit der Jugend brachte, fo machte das Ganze einen voll⸗ 
tommen günftigen Eindruck, und das Stück errang einen 
durchgreifenden Erfolg. 

Leichter war's mit „Schach dem König“, aber von ge⸗ 
tingeter Dauer. Die Shafefpeare» Gattung in der erften 
Hälfte imponirt einem Publicum, welches die Autorität um 
jeden Preis reſpectirt. Cs läßt ſich die übermäßig zahl⸗ 
reichen Anfänge der erſten Acte, welche keine entſprechenden 
Folgen haben, Mill gefallen, und läßt ſich in der zweiten 
Hälfte durch poſſenhafte Ausführung entſchaͤdigen. Der gute 
Humor, welchen der Autor wirklich hat, thut da gute Dienſte. 


Man lacht, und der Lachende iſt wohlwollend: das Stück 


wurde gut aufgenommen. Aber daheim mochte beim Wieder ⸗ 


166 Das norddeutſche Theater. 


erzaͤhlen des Stoffes die aͤſthetiſche Rechnung nicht ganz 
geſtimmt haben. So war die Aufmunterung zum Beſuche 
verloren gegangen, und das Stück mußte zeitiger vom Re⸗ 
vertoire verſchwinden, als man nach der erſten Aufnahme 
vermuthet hatte. 


XI. 


„Minna von Barnbelm.“ Frau und Herr Mitterwurzer. „Die Malta: 
bäer.“ „Der Semmernachtottaum. Die großen und die kleinen Schau 
ſpielhäuſer. Ein Theater ⸗Publicum. 

Auch nach dieſen Novitäten und deren günſtiger Auf⸗ 
nahme blieb mir Mar, daß mein Publicum immer noch in der 
Erwartung barrte, die Hauptſache werde wohl erſt kommen. 
Nur eine Elite dieſes Publicums würdigte die Arbeit und 
Anſtrengung, welche nötbig iſt, um ein wohl vorbereitetes, im 
Ganzen richtig wirkendes Schauſpiel aufzubauen. Umſonſt 
äußerten die Verſtändigen, wir haben doch ſchon ein gutes 
Euſemble! Ach ja! erwiderte man — aber wo bleibt Schiller 
und Goethe und Leſſing und Shakeſpeare? wo bleibt die 
große claſſiſche Welt, die wir ja doch in unferem neuen großen 
Haufe erwarten können?! 

Ich zuckte die Achſel und erflärte ärgerlich, daß davon 
noch lange nicht die Rede fein könnte, und daß in einer mitt⸗ 
leten Stadt mit mittleren Kräften immer nur unter einer 
gewiſſen Einfhränfung davon die Rede fein würde. Dies 
verſtimmte ſichtlich. Wie erſtaunt war ich alſo, da ich auf 
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einmal die ganze öffentliche Meinung für mein Theater ge⸗ 
wann. Ohne beſondere Abſicht hatte ich „Minna von Barn⸗ 
helm“ in Scene geſetzt, weil mein Perſonal für die Rollen 
paßte. In der Frau Mitterwurzer, welche aus Graz ein 
guter Ruf begleitete, meinte ich eine gute Francisca gefunden 
zu haben; Herr Mitterwurzer, das wußte ich, werde ein lobens⸗ 
werther Tellheim, Herr Mittell ein richtiger Paul Werner, 
Fräulein Delia eine geeignete Minna ſein, und in Halle auf 
einem Theater dritten Ranges hatte ich einen jungen Schau⸗ 
ſpieler Krauſe geſehen, welcher realiſtiſches Talent in der 
Weiſe Döring’s beſaß. Er, hoffte ich, werde zum Juſt taugen. 
Ein anderer ganz junger Schauſpieler, Namens Kahle, welchen 
ich für leichtere Charakterrollen engagirt, werde den Riecaut 
und Herr Engelhardt werde ſicherlich den Wirth präſtiren. 
Und ſiehe da! das erwies ſich nicht nur durchgängig als 
richtig, es gab nicht nur eine gute Vorſtellung, ich hatte auch 
das autoritätsbedürftige Sehnen der Leipziger in's Herz ge⸗ 
troffen. Das Stück war ja von Leſſing! Jetzt konnten ſie 
ſich hingeben, und das thaten fie, auch in der zweiten Hälfte 
des Stückes, welche ſich etwas ſchleppend und peinlich immer 
um die Axe eines grilligen Eigenſinnes bewegt. Von dieſem 
Uebelſtande war in der Aufnahme nicht das Mindeſte zu 
ſpüren, das Stück war ja von Leſſing, die Wirkung erſchien 
ungetrübt vortrefflich, die Leipziger hatten mit Einemmale 
ein gutes Theater. 

Ich freute mich deſſen, ohne mir zu verhehlen, daß die 
Urſache ſchwere Bedenken in ſich ſchlöſſe. 
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Unbedenklich freute ich mich über meine Frau Mitter⸗ 
wurzer, in welcher ich, ganz ohne mein Verdienſt, ein wirk⸗ 
liches Talent gefunden. Sie erinnerte mich ein klein wenig 
an Louiſe Neumann. In ihrer Schalkhaftigkeit nämlich, 
welche erftiſchende Tropfen oft mitten in's Enſemble muth⸗ 
willig bineinfprengt. Das kann man nur, wenn eine Grund⸗ 
lage von allerliebſter Laune vorhanden iſt. Die war vor⸗ 
handen, und außerdem ein durchaus echter, wahrhaftiger Ton, 
der ohne Umweg unmittelbar auftritt und eintritt, und der 
auch bereits ganz wirkſam für die Scene ausgebildet war. 
Kutz, es war eine Schauſpielerin. Ein feines, anmuthiges 
Naturell, zwar nur mit kleinen Mitteln des Organes ausge⸗ 
rüftet, aber dieſe kleinen Mittel ſehr geſchickt benützend. Für 
meine Zwecke eine Perle. Da brauchte es nicht der ewigen 
Einwendungen: „Einfach, natürlich, geradeaus ſprechen, mein 
Fräulein! Den Zuhörer nicht im Unklaren laſſen über die 
Endſulben oder gar über das Ende des Satzes! Dem ent⸗ 
ſcheidenden Worte Naum verſchaffen, daß es voll an's Ver⸗ 
ſtändniß komme! Das Antlitz in Uebereinſtimmung ſetzen mit 
dem Inhalte Ihrer Rede, und ſelbſt Leib, Hände und Füße 
davon wiſſen laſſen! Ein Ganzes darſtellen, klar und deutlich, 
nicht verſchwommen, und ſprechen auch wenn man ſchweigt!“ 

Nichts von Alledem brauchte Frau Mitterwurzer, geborene 
Neuner, ein Theaterkind, die Tochter einer guten Schau⸗ 
ſpieletin, zu böten; fie verſtand mich, wenn ich nur einen 
Ringer bewegte; fie wat durchwegs in künſtleriſcher Faſſung, 
nut über Mehr oder Minder war mitunter zu ſprechen, und 


170 Das norddeutſche Theater. 


wenn man eine Ritze zeigte, die zu öffnen wäre für neue 
oder verſtärkte Wirkung, da wußte ſie gleich, wie das zu be⸗ 
werkſtelligen ſei. Man athmet auf und ſegnet die meiſt ſo 
unerſprießliche Dramaturgie, wenn man an ein echtes Talent 
kommt. Freilich wird auch das Talent der Frau Mitter⸗ 
wurzer ſofort geringer erſcheinen, wenn ihr die dramaturgiſche 
Führung ausbleibt. Denn das Vermögen, ſelbſtſtaͤndig zu 
ſchaffen, iſt doch nicht groß genug. 

Es iſt ihr Talent überhaupt nicht ſo umfangreich wie 
das ihres Gatten, des Herrn Mitterwurzer. Dafür iſt es 
ficherer und zuverläffiger in feiner engeren Begrenzung. Herr 
Mitterwurzer wird bei großen Rollen nicht hinreichend unter⸗ 
ſtützt von feinem Organ, und wird durch ein excentriſches 


Etwas ſeines Weſens leicht über die Grenzlinie geriſſen, 


welche der Rolle innewohnt. Wenn er Dreißig ſagen ſoll, 
ſo iſt er immer verſucht, wenigſtens Einunddreißig zu ſagen. 
Nur wenn er hierin feſtere Faſſung und Geſchmacksſicherheit 
gewinnt, hat das Theater an ihm ein erſprießliches Talent. 

Nach einigen Monaten konnte ich denn nun an eine große 
tragiſche Aufgabe gehen. Ich wählte die „Makkabaͤer“ von 
Otto Ludwig, in welchen eine Heldenmutter auf Engagement 
gaſtiren konnte. Das Stück iſt eine ſchwere Probe für ein 
großes Enſemble. Nicht ſowohl in dem ſtürmiſchen zweiten 
Acte, welcher dreifach Maſſen in Handlung ſetzt, ſondern 
wegen des dritten Actes. Im zweiten Acte, welcher den 
Ausbruch des jüdiſchen Aufruhrs gegen die Syrier bringt 
und das Zertrümmern des Götzenbildes durch Judah, hat 
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die Handlung durch den Dichter eine fortreißende Macht. 
Wo der Dichter in voller Stärke waltet, da iſt die Dar⸗ 
ſtellung immer leicht, auch wenn ſie äußerlich noch ſo ſchwierig 
fein mag. „Es iſt der Geiſt, der ſich den Körper ſchafft.“ 
Wenn das Wehen des Geiſtes in der Compoſition einen ſo 
gewaltigen, einigen Zug einhält wie hier, da genügt zur 
wirkſamen Inſceneſetzung allenfalls Fleiß und Routine eines 
kundigen Regiſſeurs. Im dritten Acte aber liegt die Schwie⸗ 
tigkeit des Stückes, weil da die Schwäche des Stückes liegt. 
Von bier an ſoll plötzlich Lea der Mittelpunkt des Dramas, 
Judah ſoll abgelöſt werden. Das iſt gefährlich auf der Scene. 
Kein Publicum giebt ſich gutwillig her zu einem völligen 
Wechſel inmitten des Kunſtwerkes; denn das Publicum hat 
wie das Kunſtwerk ſeine vorgezeichneten Lebensbedingungen. 
Die hauptſächlichſte dieſer Bedingungen heißt: organiſche 
Felge. Wenn alſo wie hier der Organismus des Stückes 
neu anheben will, da erfährt das innere Weſen des Publi⸗ 
cums einen ſtötenden Ruck. So raſch wie moglich muß klar 
werben, daß es ſich nur um eine Verſtärkung handelt. Auf 
eine Verſtärkung geht das Publicum ein. Hier, im dritten 
Acte der „Makkabäer“, handelt es ſich aber nicht blos darum; 
denn Lea will nicht blos verſtärken, fie will die Hauptheldin 
werden; fie bleibt es in den folgenden Acten. Dem Inſcene⸗ 
feper liegt alſo die ſchwere Sorge ob, fo raſch wie moglich 
Antheil zu gewinnen für Lea, und das hat der Dichter uns 
gemein dadurch erſchwert, daß er gerade hieher die an und 
für ſich trefflichen Scenen gelegt hat, welche die Wankel⸗ 


172 Das norddeutſche Theater. 


müthigkeit und die jähen Umſprünge der jüdiſchen Parteien 
anſchaulich machen. Sie gerade verwirren das bereits ſtutzige 
Publicum vollends, und laſſen den Antheil für Lea nicht hin⸗ 
reichend aufkommen. Kann man da als Dramaturg nicht 
behilflich ſein durch Lichtung und Zuſammenſchiebung, kann 
man da nicht aufräumen und vollen Platz, volle Aufklärung 
ſchaffen für Lea, dann iſt die Niederlage unvermeidlich. Ich 
hatte ſie im Wiener Burgtheater erlebt bei der erſten Auf⸗ 
führung des Stückes, und war dort trotz vielfacher Wegräumung 
nie ganz Herr geworden über dies Gebrechen. 

Ich deute das hier ſo ausführlich an, um nachzu⸗ 
weiſen, daß zur Inſceneſetzung eine dichteriſche Einſicht und 
ein dichteriſches Können erforderlich iſt. Hier genügt nicht 
bloßes Streichen, hier muß auch umgeſetzt und zugeſetzt 
werden. 8 

Bei einer erſten Inſceneſetzung mit neuen Kräften konnte 
ich das hier beſſer zu Stande bringen als in Wien, wo ich 
das Schon Vorhandene nur verbeſſern durfte. Ich brachte es 
auch bis auf einen gewiſſen Grad zu Stande. Die Theil⸗ 
nahme des Publicums ſank, aber ſie wendete ſich nicht ab; 
es entſtand wenigſtens keine Gefahr, und das willige Mit⸗ 
gehen mit der neuen Heldin war gewonnen. Da dies nun 
im letzten Acte überreich belohnt wird durch den Dichter, 
welcher hier gewaltige tragiſche Scenen für Lea geſchaffen, 
ſo wurde ein großer Erfolg des ganzen Stückes errungen. 
Ueberall geſtand man ein, das ſei neu, noch nicht dageweſen 
auf der Leipziger Bühne und ſei überwältigend. Die Witwe 
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Otto Ludwig's, welche in Dresden lebt, war herübergekommen 
und ſah die Vorſtellung. Unter welchen Empfindungen! 

Ja, für große Stücke ſolcher Art war ich zu Leipzig im 
Vortheile gegen das Burgtheater: ein großes Haus, ein 
großes Orcheſter, welches die ſchoͤne begleitende Muſik Titl's 
zu voller Wirkung brachte, die Opernmaſſen für die Parteien 
im zweiten Acte und ein proteſtantiſches Publicum, welchem 
die bibliſche Geſchichte viel geläufiger iſt, als einem katholiſchen. 

Dieſer letzte Vorzug iſt mir indeſſen doch weniger wirk⸗ 
ſam erſchienen, als ich erwartet hatte. 

Nun war wohl alſo das Ziel erreicht? Nun drückten 
wohl die Leipziger ihre Befriedigung aus in Betreff ihres 
Theaters? Nur febr bedingungsvoll. Solch ein neues Dichter⸗ 
werk wie Ludwig's „Makkabäer“ entbehrt doch deſſen, was 
man bei Bildwerken die „Patina“ nennt; es iſt noch nicht 
binreichend geweiht und geſtempelt durch Zeit und Anerken⸗ 
nung. Die Claſſicität muß wie alter Adel feſtſtehen, wenn 
ein Publicum ſich ganz ergeben ſoll, welches die Stütze der 
Autorität verlangt zur Sicherſtellung ſeines Votums. 

Nun denn, rief ich, geben wir den, Sommernachtstraum“! 
Da baben wir zwei Autoritäten, Shakeſpeare und Mendelsſohn. 
Die Stadt, obwohl aus eigener Natur nicht eben muſikaliſch, 
pflegt faſt ſeit einem Jahthundert firenge Muſik. Streng! 
iſt das Loſungswort, wie ſchon die Inſchrift im Gewandhaus⸗ 
faale beſagt, welcher Hörplatz iſt für die wohlberufenen Ges 
mwandbaus»Goncerte. „Ein ſtrenges Werk giebt wahre Freude“ 
iſt da lateiniſch angeſchtieben, und Mendelsſohn hatte da 


174 Das norddeutſche Theater. 


Jahre lang gewaltet. Klatſcherei und Klatſchfeindſchaft, das 
unvermeidliche Erbtheil kleinerer Städte, hatte zwar auch ihm 
den Aufenthalt oft herb verbittert, und er hat oft mir ſelbſt, 
der ich gleichzeitig mit ihm den Ort bewohnte, ſeine Klagen 
ausgeſchüttet. Aber er hat es überſtanden, er iſt nach dem 
erſten Weggehen wiedergekommen, und dann iſt er dageblieben, 
bis ihn leider frühzeitig der Tod abrief. Er iſt ein hoch⸗ 
verehrter Name in Leipzig, und ſeine Muſik zum „Sommer⸗ 
nachtstraum“ iſt eines feiner beliebteſten Werke geblieben. 
Bringen wir die mit unſerem guten Orcheſter, mit unſeren 
hilfreichen Opernfräften, auf unſerem für Decoration fo gün⸗ 
ſtigen Theater! Das öffnet uns die Pforte der Gunſt; der 
große Name Shakeſpeare und eine forgfältig eingeübte Dar⸗ 
ſtellung, für welche unſere Kräfte reichen, für welche unſere 
komiſchen Kräfte ungemein decken, werden durch die alſo ge⸗ 
öffnete Pforte ſiegreichen Einzug gewinnen. Gehen wir an 
die Arbeit! 

Wir thaten dies mit vollem Fleiße. Ich konnte es auch 
mit den Vortheilen der Erfahrung thun, da ich das wunder⸗ 
liche Werk ſchon öfters in Scene geſetzt und oft geſehen hatte. 
Die unglücklichen Liebespaare ſind eine Hauptſchwierigkeit. 
Kein Menſch intereſſirt ſich in Wahrheit dafür, denn klar 
oder unklar merkt Jedermann, daß fie nur das inftinetmäßig 
ſinnliche Moment der Liebe darſtellen. Ein Tropfen Saft 
von dieſer Blume entzündet die Neigung, ein Tropfen Saft 
von anderer Blume löfcht fie aus. Es wird nur phyſiſch 
erverimentirt mit der Liebe. Wie kann unſer dichteriſches 
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Herz, welches ein edelſtes Geheimniß in der Liebe ſehen will, 
da ernſtlich in Anſpruch genommen werden! Der Dramaturg 
it alſo darauf angewieſen, den breiten Redeſtrom der Liebes⸗ 
paare zu kürzen, wo er tiefere Motivirungen heuchelt, und 
den ganzen Ton der Unterredungen leichter zu halten, ja wo 
es irgend angeht, heiter zu ſtimmen. Das Publicum geht 
ſogleich auf dieſe heitere Stimmung ein, und hiemit iſt ein 
laſtender Stein von der Aufführung des „Sommernachts⸗ 
traumes“ gehoben. 

Mein Publicum war erbaut von dieſer Vorſtellung, er⸗ 
baut von der bunten Welt, welche da mit augenſcheinlicher 
Sicherheit an Auge und Ohr vorübergaukelte. Die eigentlichen 
Schauſpielfreunde find immer etwas betroffen von dieſer Mi⸗ 
ſchung, welche Rede, Decoration, Muſik, Geſang und Poſſen⸗ 
kram in Einem Topfe vereinigt. Die alten Burgtheater⸗ 
freunde ſchüttelten ungläubig das Haupt dazu, als ihnen dieſer 
Topf zum erſten Male ausgeſchüttet wurde. Man tröftete 
ſie mit dem beſchränkten Raume und der ſchlechten Akuſtik 
des Burgtheaters. Wären dieſe Hinderniſſe nicht vorhanden, 
fo würde die Poeſie noch viel mächtiger hervortreten. 

Hier in Leipzig waren nun dieſe Hinderniſſe nicht vor⸗ 
banden; was mächtig hervortreten konnte, das trat hervor, 
und Hadländer zum Beiſpiel, welcher einer Vorſtellung bei⸗ 
gewohnt, verſicherte mit Nachdruck: er habe nie eine ſo voll⸗ 
kommene Aufführung des „Sommernachtstraumes“ geſehen. 
Dennoch hörte ich Stimmen, welche Zweifel äußerten, ob 
ſolche Aufführungen dem deutſchen Schauſpiele forderlich wären. 


176 Das norddeutſche Theater. 


Dieſe Stimmen gingen nicht gegen die Direction, nicht 
gegen die Art der Aufführung, ſie gingen gegen die bunte 
Miſchung, welche den einfachen Sinn für das Drama verwirrte 
durch Ueberladung mit ſo verſchiedenartigen Ingredienzien. 

Wunderlich genug, dieſer Stimmen mußt' ich mich freuen. 
Sie zeigten mir, daß mein eigentliches Streben nach einfachem 
Schauſpiel Anhang beſäße, Anhang gewaͤnne. Dieſe Stimmen 
wurden mehr und mehr mein Troſt. Sie vermehrten ſich 
zuſehends und haben allmälig eine Gemeinde gebildet, welche 
meiner Direction eine unwandelbare Stütze wurde. 

Auch für mich wurde die erfolgreiche Aufführung des 
„Sommernachtstraumes“ ein wichtiger Fingerzeig. Sie er⸗ 
innerte mich an die Beſorgniß, welche mir in den erſten vier 
Wochen meiner Direction aufgeſtiegen war. Die Beſorgniß, 
ob dies jchöne Haus nicht zu groß wäre für meinen Zweck, 
für den Zweck eines guten Schauſpiels? Ja, für die Auf⸗ 
führung großer Stücke, in denen faſt Alles ſtark geſprochen 
werden kann, in welchen Maſſenwirkungen noͤthig find, für 
Aufführung eines „Sommernachtstraumes“ mit opernhafter 
Zuthat, dafür iſt ein großes Haus ſehr werthvoll. Aber 
wie ſteht es um den Hausbedarf des Schauſpiels, um den 
Haushalt mit einfachen, feinen, intimeren Stücken, welche 
den ſtillen Reiz des Schauſpiels darbieten? Wie ſteht es 
darum? Sehr übel. Die Mimik geht verloren, das mäßig 
ausgeſprochene Wort iſt kaum verſtändlich, die leiſen Ueber⸗ 
gänge verſchwinden — das beſcheidene Schauſpiel iſt abge⸗ 
ſchwächt, iſt in zweite Linie gedrückt. Das iſt ſehr ſchlimm. 
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Ich babe fichere Gelegenheit gehabt, die Probe anzu⸗ 
ſtellen. Ich hatte nämlich auch das alte Theater mit ſeinem 
kleinen, ſehr gut angelegten Saale zur Verfügung. Da bört 
und ficht Jedermann genau und leicht, da iſt die Zuhörer⸗ 
ſchaft und die Zuſchauerſchaft nahe bei einander, und jede 
Regung des Einzelnen pflanzt ſich leicht fort auf die Anderen, 
da entfteht ſchnell das Enſemble, welches nicht nur oben auf 
E der Scene, welches auch unten im Zuſchauerraume walten 
ſoll, da bildet ſich raſch und ganz die Atmoſphäre, welche 
das Bühnenſpiel begleiten und durchdringen muß, damit der 
Schauſpieler in lebendigen Rapport gerathe mit den Zubörern. 
Woch ein Unterſchied in der Wirkung der Stücke drängte ſich 
uns da entgegen! Ein Stück, welches wirkungslos im neuen 
Hauſe vorübergegangen war, wurde hier im alten, kleineren 
HDauſe ein ganz anderes Stück. Wirkung auf Wirkung ſprang 
bervot, und Schaufpieler wie Publicum waren total verändert, 
Beide zu ihrem Vortheile verändert. 

Jah will nur Ein Beiſpiel erwähnen. Es war ein 
FJVoaurnaliſtentag in Leipzig geweſen, und fünf Vertreter von 
Zeitungen aus den entgegengeſetzten Theilen des Vaterlandes 
waten gegen Abend auf meinem Zimmer. Sie bedauerten, 
daß im neuen Haufe Oper und nicht Schauſpiel wäre, fie 
wollten aber doch in's alte Theater gehen, wo „Umkehr“, ein 
ftanzsſiſches Converſationsſtück, gegeben würde. Ich rieth 
inen davon ab. Das Converſationeſtück franzöſiſcher Art 
findet an und für ſich wenig Anklang in Leipzig. Die Tages⸗ 
kritik bat ces immer principiell befeindet und nur die Fehler 
Vaude, Korkaruriges Tester. 12 
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deſſelben nachgewieſen. Die Vorzüge waren bei mittelmäßigen 
Darſtellungen nicht ſichtbar geworden. So war denn auch 
dieſe „Umkehr“, welche im Wiener Burgtheater großes Glück 
gemacht, wirkungslos vorübergegangen im neuen Leipziger 
Haufe, und ich wollte die Gäfte vor einem mißlichen Abende 
behüten. Ich vermochte es nicht; ſie gingen doch in die 
„Umkehr“. Zu meinem Leidweſen. Als Wirth mußte ich 
aber doch auch hin. So ſpät wie möglich, dachte ich, und 
kam erſt in die Mitte der Vorſtellung. Was fand ich? Die 
belebteſte Stimmung, die vollſte Theilnahme. Das im neuen 
Hauſe wirkungsloſe Stück war im alten Hauſe von immer⸗ 
währender, von treffender Wirkung. Meine Gaͤſte drückten 
ſämmtlich ihre Befriedigung aus. 

So ſteht's mit den großen Häuſern: ſie ruiniren das 
Schauſpiel. Wenn ſich denn endlich eine Stadt entſchließt, 
eine Anſtrengung zu machen für das deutſche Schauſpiel, ſo 
wird ſie durch die maßgebenden Großſprecher verführt, den 
„Tempel“ mit allem möglichen Aufwande und dem entſprechend 
ja recht groß zu bauen. Die Geldmittel werden bis zur Er⸗ 
ſchöpfung auf die Aeußerlichkeit verwendet, für den gediegenen 
Inhalt bleibt dann Nichts übrig, und das Mißverhaͤltniß 
führt zu einem mittelmäßigen Theater. Da zeigt ſich, daß 
nur die Oper am Platze iſt, für deren Koſtſpieligkeit die 
Mittel nicht zureichen, denn man hat ſchon unverhaltnißmäßige 
Summen auf das Haus verwendet, und kann nun nicht gar 
noch die Theaterführung unterſtützen; man muß im Gegen⸗ 
theile doch auf einigen Zins bedacht ſein und Pachtgeld ein⸗ 
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fordern. Die Oper macht große ſceniſche Anſtrengungen nötbig, 
braucht ſtarke Maſchinerien, und nachdem man in Leipzig ein 
wirklich ſchönes Opernhaus gebaut, hatte man zuletzt für die 
ſceniſchen Einrichtungen ſparen müſſen. Die Verſenkungen 
waten deßhalb kraftlos geblieben, und Hüon im „Oberon“ 
wurde nut bis in des Leibes Mitte emporgehoben. So war 
die Oper beſchadigt, und das Schaufpiel mußte fein Daheim 
im kleinen alten Theater ſuchen. 

Möge das zur Warnung dienen für andere Städte! 
Mögen fie beſcheidene Häufer bauen, damit fie einen Spar⸗ 
pfennig übrig behalten für den inneren Gehalt. 

Ich halte es überhaupt für einen Irrweg bei uns, die 
Schaufpielbäufer durchaus monumental bauen zu wollen. 
Vielleicht iſt auch dieſer Irrthum entſtanden aus übertriebener 
Nachahmung der Antike. Sie brennen ja alle ab, die Schau⸗ 
ſpielhäͤuſer! Wer wird denn die großen Koften eines monu⸗ 
mentalen Baues auf einen Gegenſtand verwenden, welcher ſo 
ſeht, ja faſt ſicher der Zerſtörung durch Feuer ausgeſetzt iſt 
wegen feiner inneren Beſchaffenheit und Verwendung! Voll 
Leinwandfetzen, an denen die Flamme geſchaͤftsmaßig herum ⸗ 
lecken muß, tragen ſie ja ihre Brandſignatur auf der Stirn. 
Und daß nicht einmal die ſteinernen Umfaſſungsmauern übrig 
bleiben müſſen, haben die zerbrödelten Trümmer des ſchoͤnen 
Dresdener Haufes zu unferem Schrecken dargetban. 

Diefe fürs Schauſpiel zeritörende Größe des Saales 
war mir, wie geſagt, in den erſten Wochen ſchon ſchwer auf's 


Herz gefallen und batte mir den Gedanken erweckt: Hier wirſt 
12 


180 Das norddeutſche Theater. 


du ſchwerlich dein Ziel, die Gründung eines guten Schau⸗ 
ſpiels, erreichen, hier wirſt du deßhalb auch ſchwerlich den 
wahrſcheinlichen Reſt deines Lebens zubringen wollen. Ich 
hatte nämlich einen Contract mit der Stadt abgeſchloſſen, 
welcher an die ſieben Jahre Dauer verlangte. 

Der große Erfolg des „Sommernachtstraumes“ machte 
dieſen Gedanken wieder arg lebendig. So viel Aufwand, ſo 
vielerlei war nöthig, war angebracht in dieſem Hauſe! 

Dazu kam ein zweites Bedenken, welches ſich mir immer 
deutlicher entwickelte im Verlaufe der erſten drei Monate. 
Es lautete dahin: Du haft hier kein vollſtändiges Publicum. 
Für ein ſolches iſt die Stadt nicht groß genug oder richtiger, 
nicht mannigfaltig genug. Dies Publicum beſteht in Wahr⸗ 
heit aus Kaufleuten und Advocaten, aus Advocaten und Kauf⸗ 
leuten. Die Ueberzahl von Advocaten in dieſer wichtigen 
Handelsſtadt iſt der Welt wohl nicht bekannt, fie iſt aber 
wirklich vorhanden und ſtempelt die einfachſten Verkehrs⸗ 
verhältniſſe. Bei der unbedeutendſten Abmachung drängt ſich 
die advocatiſche Vorſicht ein, und die Frage macht Einem 
den Kopf wirr: Was kann, was wird das für Folgen haben, 
wenn es über dieſe gleichgiltig ſcheinende Abmachung zu einem 
Streite kommt? Man kann nicht mehr unbekümmert über 
eine Wieſe gehen, denn entweder ſteht angeſchrieben: „Hier 
liegen Fußangeln“, oder man denkt, hier fehlt die Tafel, 
welche vor Fußangeln warnt. — Nun ermeſſe man, wie dieſer 
herrſchende Gedankengang einwirken muß auf eine Kunſtwelt, 
welche dreiſter Erfindung bedürftig iſt. Da iſt „unwahr⸗ 
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ſcheinlich, unglaublich, für verſtändige Menſchen geradezu un⸗ 
möglich“ das dritte Wort. Nicht blos Nüchternheit heißt die 
Loſung, ſondern Zweifelſucht. Zweifelſucht als ſtehender Artikel 
vor den Erfindungen der Phantaſie iſt aber doch wahrlich dem 
Gifte für Theater⸗Compoſition recht nahe verwandt. 
And wo iſt das Gegengift in ſolchem Publicum? Der 
Handelsſtand iſt doch auch nicht geneigt, der freien Erfindung 
Solidität zuzutrauen. Dennoch iſt er leichter zu haben für 
die Phantaſie, als das eingefleiſchte Advocatenthum. Die 
Univerfität aber bleibt übrig. Leipzig bat ja eine Univerfität, 
und zwar eine ſehr gute, ſehr ſtark beſuchte. Allerdings hat 
mein Theaterſtreben von da getreuliche Unterſtützung erhalten. 
Von bier aus bat ſich der Kern des mir freundlich folgenden 
Publicums entwickelt, mit unverbrüchlicher Stetigkeit und 
zuletzt mit überraſchender Kraft entwickelt. Aber die Stärke 
dieſes Factors iſt im Verhältniſſe zu obigen beiden Factoren 
nicht zureichend. Eine kleine Anzahl von Profeſſoren — und 
es nimmt doch nur eine geringe Minderzabl theil am Theater — 
kaun nicht den Ton angeben im Theater. Die Studenten 
aber, welche mit ftandbaft Wohlwollen bewieſen, find nicht 
mehr wie früher fleißige Theatergänger. Das Parterre, welches 
ihr Platz, hat außerdem in dem neuen Haufe eine ungünſtige 
Lage gefunden; es ſteckt im dunkeln Hintergrunde, fern von 
der Bühne, unter dem Ueberbau des erſten Stockwerks; es 
erſchwett alfe die Theilnahme. 
Die Univerfität kann demnach den Grundton der Stadt 
nicht umſtimmen, und außer ihr ſind keine freien Stände oder 
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Genoſſenſchaften vorhanden, welche im Theater mitſprechen 
und das Publicum vervollſtändigen. Ariſtokratie, Militair, 
Luxusmenſchen fehlen. Ein paar kleine Edelleute, ein paar 
Officiere der kleinen Garniſon, ein paar Elegants der Kauf⸗ 
mannswelt erinnern nur daran, daß da im Vergleiche zum 
Publicum einer Großſtadt eine große Lücke iſt. Kunſt iſt ja 
ſelbſt ein Luxus; fie kann nicht füglich ein Publicum ent⸗ 
behren, welches den materiellen Erwerb nicht zu ſeiner Lebens⸗ 
aufgabe macht. ; 

So kommt es, daß ganze Gattungen von Stücken gar 
nicht verſtanden werden von der großen Ueberzahl dieſes nicht 
vollftändigen Publicums. Ich gewahrte oft mit Erſchrecken, 
daß geiſtvolle Worte und Wendungen ſpurlos vorübergingen; 
der Theil des Publicums, für welchen ſie wirkſam, fehlte 
eben. 

Daraus ergäbe ſich denn, daß nur große Städte ein 
gutes Schauſpiel haben könnten, und zwar große Hauptſtädte, 
welche eine große Bedeutung und in ihrer concentrirten Stel⸗ 
lung ein vollftändiges Publicum beſitzen? — Ich kann nicht 
Nein ſagen zu dieſer vorwurfsvollen Frage. Wenigſtens nicht 
in Betreff des Schauſpiels. Die Oper hat nicht ſo mannig⸗ 
faltige Vorbedingungen. 


XII. 
Clara Ziegler. Kruſe 's „Gräfin“. 


Vor Jahren lernte ich in München eine junge, ſehr hoch 
gewachſene Dame kennen, welche ſich dem Theater widmen 
wollte. Ihr hoher Wuchs und ihr ſchönes Alt⸗Organ eigneten 
ſich zum Heroinenfache; aber ſolche Qualitäten eignen ſich 
nicht zur Anfängerſchaft auf einer erſten Bühne. Ich war 
damals Director des Burgtheaters und konnte deßhalb nicht 
ſogleich an ein Engagement denken, obwohl mich die junge 
Dame intereſſirte. Sie war derſelben Meinung. Sie wollte auf 
kleineren Bühnen erſt die noͤthige Uebung gewinnen und unſer 
Geſpraͤch bewegte fi darum, wie dies am rafcheften und ſicher⸗ 
ſten zu bewerkſtelligen wäre. Ihr Lehrer, der treffliche Schau ⸗ 
ſpieler Chriſten, ſtand ihr zur Seite, und ich hegte die feſte 
Hoffnung, fie ſpäter in Wien einführen zu können. Mein 
Abgang vom Burgtheater vereitelte dieſe Hoffnung, und als 
ich fie wiederſah, war fie eine nahezu ausgebildete, ſchon viel 
bedeutende Schauſpielerin, ich aber ein Privatmann, welcher 
ihr Nichts weitet zu bieten hatte, als guten Rath. 
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Im Sommer 1868 war's, als ich ſie wiederſah, und 
zwar in Leipzig, wo ſie engagirt war und in großem Anſehen 
ſtand. Es war wohl davon die Rede, daß Herr v. Witte mir 
die Leipziger Direction abtreten wollte, aber die Rede bewegte 
ſich noch unter lauter Fragezeichen. Ich konnte ihr alſo, die 
im Begriffe war, aus dem Leipziger Engagement zu ſcheiden, 
keine beſtimmten Anträge machen. Sie war auch bereits in 
Unterhandlung mit dem Münchener Hoftheater. 

Es war Clara Ziegler. Die Rollen, welche ich damals 
von ihr ſpielen ſah, zeigten mir, daß ſie außerordentliche 
Mittel beſäße zur Darſtellung von Heroinen. Selbſt in wich⸗ 
tigen Converſations-Rollen — als Gräfin in der „Vornehmen 
Ehe“ Feuillet's — intereſſirte ſie mich, und ich war durch⸗ 
drungen von der Ueberzeugung: da iſt Alles vorhanden für 
eine erſte Schauſpielerin; eine aufmerkſame Leitung braucht 
nur vor Abwegen zu ſchützen. Ihre ſtarken äußeren Mittel 
könnten ſie freilich, weil ſie wohlfeil Wirkungen erzielen — 
ſo fürchtete ich — leichtlich in dieſe Abwege verleiten. 

Unſereiner betrachtet ja ein aufkeimendes Talent immer 
mit den Augen eines Familienvaters, der die Zugehörigen 
bis auf die höchſte Staffel bringen möchte. Ich entſchloß mich 
alſo, die noch entfernte Möglichkeit von meiner Uebernahme 
der Leipziger Direction näherzurücken und für wahrſchein⸗ 
lich zu halten, damit ich mich in ein näheres Verhältniß zu 
ſolchem Talente bringen könnte. In dieſem Sinne ſetzte ich 
ihr auseinander, daß es für uns Beide von Vortheil ſein 
dürfte, wenn Leipzig ihr Engagements-Ort bliebe und ſie dort 
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unter meiner Theilnahme alljährlich einige Rollen forgfältig 
einſtudirte. Einen Theil des Jahres könnte ſie dieſe Rollen 
als Gaſtrollen verwerthen. Immer wieder zurückkehrend in 
den Rahmen eines planmäßig geleiteten Schauſpieles, würde 
ſie vor Ausſchreitungen und Manierirtheiten bewahrt bleiben, 
in welche profeſſionsmäßiges Gaſtiren nur zu leicht führte. 
Durch ihre ſtarken, an und für fi ſchon auf das Publicum 
wirkenden Mittel ſei gerade ſie einer ſolchen Gefahr ausge⸗ 
ſetzt, der Gefahr — eine ſogenannte Bumbum⸗Schauſpielerin 
zu werden. 

Mit meiner Direction war indeſſen noch Alles zu vag, 
und die Anträge, welche ſie von München erhielt, waren zu 
voſitiv und zu vortheilhaft, als daß ſolche Geſprache zu einem 
Abſchluſſe hätten gedeihen können. Ich ſpreche hier nur davon, 
um zu zeigen, daß ich große Erwartungen begte von dieſer 
Schauſpielerin, und daß es ganz natürlich war, im Sommer 
1869, als ich nun wirklich ſeit fünf Monaten das Leipziger 
Theater dirigirte, ein längeres Gaſtſpiel von ihr zu wünſchen. 
In Leipzig war fie zuletzt vergöttert worden, dort war alſo 
ihre Wiederkehr auf mehrere Wochen höoͤchlich willkommen, 
und ich perſönlich freute mich, ihre Fortſchritte zu betrachten. 
Uebetall machte fie als Gaſt großes Glück und im Wiener 
Burgtheater Furore. Dort verſtand man ſich doch früher 
beſtens auf neue Talente, ich durfte alſo erwarten, ihre Gaben 
in gereiftet Ausbildung wieder zu feben. 

Sie trat auf als Iſabella in der „Braut von Meſſina“. 
Das große Haus war voll, Jedermann freute ſich auf den 
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Genuß, und ich freute mich über die Theilnahme des Publi⸗ 
cums. Nur ein paar Hände klatſchten zur Begrüßung. Dieſe 
kühle Zurückhaltung iſt charakteriſtiſch für das Publicum im 
norddeutſchen Theater. Alle, die da ſaßen und nicht klatſch⸗ 
ten zur Begrüßung, liebten und bewunderten Fräulein Ziegler; 
aber jetzt im voraus, ehe ſie ſich wieder bewährt, eine Lobes⸗ 
erhebung auszudrücken, das geht gegen ihr kritiſches Gewiſſen 
und ihre Gewohnheit. 

Es iſt überhaupt eine durchgehende Erſcheinung in den 
norddeutſchen Theatern, daß die urtheilende Aeußerung des 
Publicums langſam, ſpät abgegeben wird. Man ſagt, das 
Naturell der Norddeutſchen ſei kühler und operire insbeſondere 
da langſamer, wo Phantaſie und Gefühl in Anſpruch genom⸗ 
men werden. Das mag ſein. Gewiß iſt, daß die raſche Be⸗ 
gleitung der Ausdrücke und Vorgänge auf der Bühne, wie ſie 
in Süddeutſchland ſtattfindet, in den norddeutſchen Theatern 
nicht bemerkt wird. Phantaſie und Gefühl ſeien eben ſo vor⸗ 
handen, ſagen die Norddeutſchen, aber fie äußern ſich nicht, 
um nicht zu ſtören. Es ſei unkünſtleriſch, ſetzen ſie hinzu, 
die Entwickelung einer Rede oder Scene mit Beifall zu 
unterbrechen; der Aetſchluß ſei dazu geeignet. 

„In Folge deſſen“, ſagt der Süddeutſche, „habt ihr ein 
weniger lebendiges Spiel auf eurer Bühne, weil der Schau⸗ 
ſpieler auf den Höhepunkten feiner Rede oder Scene keine 
Lebenszeichen von euch erhalt und deßhalb unſicher wird, ob 
er in treffender Weiſe ſpreche und ſpiele. Seine Zuverſicht 
ſinkt deßhalb, ſeine Macht wird geringer, und dadurch ſinkt 


reer, 
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auch die Macht des Stückes, es wird Alles in der Darſtel⸗ 
lung ſchwächer. Das iſt keine Störung, was zur Erböbung 
dient, und wenn man nur nach den Aetſchlüſſen ſein Urtheil 
abgiebt, ſo gleicht das einer quittirten Rechnung, ſobald das 


Geſchaͤft erledigt it. Es mag richtig und wohlüberlegt fein, O 


aber es iſt nur geſchäftsmäßig, es iſt, um den günſtigſten 
Ausdruck zu brauchen, nur kritiſch. Künſtleriſch mitthätig iſt 
unfere Art; denn fie hilft ſchaffen, fie will nicht blos richten.“ 

Einigermaßen verſchieden iſt übrigens dieſes Verhalten 
des Publicums in den verſchiedenen Städten Norddeutſch⸗ 
lands. Berlin als große Stadt äußert ſich raſcher und leben⸗ 
diger, Hamburg ebenfalls. 

Nun, in dem vorliegenden Falle, in dem kühlen Empfange 
ihres bisherigen Lieblings Fräulein Ziegler war es vielleicht 
von Einfluß. Sie ſpielte nicht ſo wirkſam wie früher, und 
einige Entbufiaften riefen: „Sie iſt verſtimmt durch den 
froſtigen Empfang!“ 5 

Die impofante Erſcheinung, das ſprechende Auge, das 
ſonote Organ wirkten einnehmend wie früher, aber jede Aus⸗ 
arbeitung der Rolle fehlte. Die Rede war ohne geiſtige 
Accente, der Charakter blieb Schablone, der Drang und Aus⸗ 
druck des Gefübles im letzten Acte verblieb äußerlich und deß⸗ 
halb unmächtig. Nichts kam aus tieferem Quell, Alles ſchien 
nut oben im Bereiche der Stimmbildung zu entſtehen. 

Das Publicum war betroffen; ganz entſprechend erſchien 
auch der Beifall nur äußerlich, nur ſchwach; er kam nur von 
den fernen Rändern, die Mitte blieb faſt unberührt. 
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War ſie verändert? War das Publicum verändert? 
Beides. Sie war nicht fortgeſchritten, das Publicum aber 
hatte ſich fünf Monate hindurch an einen anderen Ton ge⸗ 
wöhnt, an den Ton der Wahrhaftigkeit. Es hatte ſich ent⸗ 
wöhnt von der bloßen Declamation. Waͤhrend ich in der 
Stille oft geſcholten auf die, wie mir's ſchien, ungenügende 
Hingebung, hatte ſich in der Stille dieſes Publicum doch 
hingegeben, und ſich Forderungen angeeignet, welchen ein 
äußerliches Komödienfpiel nicht mehr genug that. Ich hatte 
die Solidität eines norddeutſchen Publicums unterſchätzt. 

Die Kritik, welche — mit Ausnahme eines, und zwar 
des populärſten Blattes — durch redliche Aufmerkſamkeit mich 
unterſtützte, ſprach ungefähr eben fo wie das Publicum über 
dieſe erſte Rolle. Vielleicht noch ſtrenger, jedenfalls ſtrenger 
als mir erwünſcht war, der ich den wichtigen Gaſt freundlich 
aufgenommen ſehen wollte. 

Es kam die zweite Rolle, Medea, und mit ihr eine 
Beſſerung. Hier konnte man mit der Auffaſſung rechten, 
welche zu viel abſichtliche Härte verrathe, aber hier wurden doch 
viele Scenen fo gut geſpielt, daß man ihnen innerlichen Nach⸗ 
druck nicht abſprechen konnte. Die großen Mittel waren denn 
auch hier trefflich am Platze. In dieſer Richtung harter Lei⸗ 
denſchaft ſcheint die ſtärkſte Begabung dieſer Schauſpielerin 


zu ruhen. Königin Eliſabeth im „Eſſex“ iſt eben deßhalb 


auch eine ihrer beſſeren Rollen. Was ſie ſonſt ſpielte, Jung⸗ 
frau von Orleans, Iphigenie, Romeo, entſprach der Iſabella, 
und übertraf ſie wohl noch an innerer Leere, an banaler 
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Aeußerlichkeit. Welche romantiſche Pauke wird Schiller's 
Jungfrau, wenn nicht ein tiefer Wunderglaube die Knospe 
ſchwellt! wenn die ſchönen Verſe ſo beiher gepaukt werden, 
daß man zu bemerken glaubt, die Sprecherin ſchlage blos mit 


den Händen und blicke dabei wo anders hin, um ſich zu un⸗ 


tethalten, um ſich zu zerſtreuen, denn die eingelernte Hand» 
arbeit bedürfe keiner näheren Aufmerkſamkeit! Und was iſt 
Ipbigenie, wenn fie nicht ein fein befaitetes Weſen iſt, wenn 
der Hauch edler, geiſtiger Weiblichkeit nicht auf uns hernieder⸗ 
weht von ihr! Sie iſt ja ganz Seele. Eine Griechin, welche 
die feinſten Empfindungen des Chriſtenthums athmet. Die 
Aufführung dieſes Goethe ſchen Stückes ſollte man über 
baupt unterlaſſen, wenn man nicht eine gänzlich geeignete 
Schauſpielerin für die Titelrolle hat. Dieſer ſchoͤne Frauen⸗ 
Charakter iſt das Ein und Alles für den Eindruck des Stückes. 
Jaſt alles Andere iſt uns Griechenthum, unſerer Bildung 
vielleicht vertraut, unſerer Empfindung fern. Ich babe nur 
zwei det Rede wertbe Jpbigenien geſehen, Frau Crelinger und 
Frau Baper⸗Bürck. Frau Grelinger, mit welcher Fräulein 
Ziegler einiges Gemeinſchaftliche haben mag in Geſtalt und 
Tonmitteln, war auch kalt, abet der Sinn in Iphigeniens 
Reden wat verſtanden und wurde ausgedrückt, was bei Fräu⸗ 
lein Ziegler durchaus nicht der Fall iſt. Frau Baver⸗Bürck 
dagegen brachte das Verſtändniß auf weichen Wellen der Ans 
muth und Wärme, fie gab uns die Illuſton, daß eine Gries 
chin ſo entſagend chriſtlich empfinden, daß eine Chriſtin ſich 
und die Welt io ſchön faſſen könnte. 
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Fräulein Ziegler ſpielte auch den Romeo. Das Spielen 
von Männerrollen durch Frauen ftößt in Deutſchland auf 
ziemlich allgemeinen Widerwillen und Widerſpruch. Es gilt 
für einen überwundenen Standpunkt der griechiſch⸗roͤmiſchen 
wie der Shakeſpeare-Zeit. Mir iſt es auch nicht leicht recht; 
aber bei gewiſſen einzelnen Rollen hab' ich nicht ſoviel da⸗ 
gegen, wie die Mehrzahl unter uns. Zum Beiſpiele gerade 
beim Romeo nicht. Man ſchreit auf: Gerade da iſt es uns 
zuwider, bei dieſem Typus eines Liebhabers! Darin eben liegt 
mein Grund, daß mich ein weiblicher Romeo nicht übermäßig 
ſtört. Für mich iſt Romeo nicht eben der Typus eines Lieb⸗ 
habers, er hat mir nicht wahrhaft Fleiſch und Bein mit 
feinem Uebergange von Roſalinden zu Julien, mit feiner 
Knabenverzweiflung neben Pater Lorenzo, mit ſeinem Ritt 
von Mantua zur Gruft in Verona und dem ſofort beſchloſſe⸗ 
nen Selbſtmorde. Es fehlen mir zu ſehr alle realen Merkmale; 
er iſt mir nicht der Typus, ſondern nur die Idee eines Lieb⸗ 
habers. Seine nur ſinnlichen Beziehungen verlieren für mich 
Nichts, wenn eine Frau in dieſen Mannskleidern ſteckt, weil ich 
dieſe nur ſinnlichen Beziehungen ganz wohl abgeklärt brauchen 
kann in der geſchlechtsloſen Darſtellung. Fragt nur einige unſerer 
ſinnigen jungen Liebhaber, ob ihnen die Rolle des Romeo be⸗ 
ſonders am Herzen liege? Sie werden mit der Antwort zögern, 
und nach einigem Beſinnen werden ſie antworten: Nein. Es 
fehlt der Figur das Knochengerüſt; ſie hat zu viel bloße Gallert. 

Demnach hätte Fräulein Ziegler fie wohl darſtellen konnen. 
Und doch konnte ſie's nicht. Die Fülle von heißer Zärtlich- 
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keit, welche der Dichter dieſem jungen Manne eingehaucht, 
braucht wenigſtens ein zartliches Herz für die Darſtellung. 
Fräulein Ziegler begnügte ſich mit dem künſtlich modulirten 
Tone der Zärtlichkeit, mit dem bloßen Redeſpiel, welches noch 
obenein der thetoriſchen Sauberkeit und Genauigkeit ermangelt. 
„Es kommt Alles blos aus dem Halſe“ — rief ein Kritiker — 
„tiefer herauf wird Nichts geholt.“ 

Endlich kam noch eine Rolle, welche ich im Jahre vorher 
von ihr geſehen hatte in Leipzig, und welche ſie damals ſehr 
gut geſpielt batte, die Frau von der Straß in den „Böſen. 
Zungen“. Da wurde es denn nur allzu klar, daß fie Rück⸗ 
ſchtitte gemacht: fie ſpielte die Rolle jetzt ungenügend, weil 
äußerlich. Die üble Frucht des virtuoſen Gaſtſpielens lag 
deutlich vor uns. Das Handwerk tritt in den Vordergrund 
dei dieſem Gaſtſpieltrain, die Vertiefung und Hingebung 
bört auf, die Bumbum⸗Kunſt, welche ich ihr als Gefahr 
bezeichnet hatte, iſt da mit großer Trommel und klirrendem 
Becken. Es kam eine völlige Trauer über das beſſere Leip⸗ 
ziger Publicum, ja ich kann ſagen, über den größten Theil 
des Publicums, und die Theilnahme wurde ſchwacher und 
ibwäder für die letzten Rollen eines Lieblings, welcher mit 
Recht ein Liebling geweſen. 

Glücklicherweiſe fehlt es nicht an Anzeichen, daß Fraͤu⸗ 
lein Ziegler trotz allen Unmuthes über eine ſolche Erfahrung 
doch des Grundes inne geworden iſt, welcher eine ſolche Er⸗ 
fabrung berbeigeführt hat. Denn es verlautet von München, 
daß ſie neuerdings mit größerer Sammlung an neue Auf⸗ 
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gaben gegangen ſei. Beſtätigt ſich das, ſo iſt immer noch 
Vortreffliches von ihr zu erwarten, denn ihre Mittel ſind 
außerordentlich. Sie bedürfen nur forgfältiger Verwendung, 
um in dem fpecifiichen Fache energiſcher Heroinen Vorzüg⸗ 
liches zu leiſten. Ob es ihr gelingen kann, die geiſtigen 
und waͤrmeren Theile eines Menſchenweſens in ſich zu ent⸗ 
wickeln, das iſt freilich eine weitere Frage. Kann ſie mit 
Ja beantwortet werden, weil beſcheidene Einkehr in ſich 
ſelbſt, weil ehrliches Studium beſcheiden und ehrlich eintreten, 
dann kann Fräulein Ziegler eine unſerer erſten Schauſpielerin⸗ 
nen werden. 

Für mich war das Gaſtſpiel dieſer Dame, wie ſehr ich 
den Fehlgang ihres Talentes bedauerte, troſtreich geworden. 
Es bewies mir, daß ich ein aufmerkſames, ein ſinniges Pu⸗ 
blieum beſaß. Ich bildete mir nicht ein, es erſt gebildet zu 
haben, o nein! aber ich nahm die Erklarung eines Leipzigers 
dankbar an, welcher ſagte: „Die reichlich vorhandenen beſſeren 
Elemente im Publicum haben ſich allmälig zuſammengefun⸗ 
den. Ein gleichmäßiger Schritt und Ton auf der Bühne hat 
das Zutrauen geweckt: eine volle Abſicht ſtreng eingehalten zu 
ſehen. Das intereſſirt alle Beſſeren, und ſie ſammeln ſich um 
das, was ausſieht wie ein Mittelpunkt. Indem ſie ſich aber 
ſammeln, werden ſie maßgebend im Theater, und ſo entſteht 
ein folides Publicum “. 

Solch eine Art von Solidität iſt allerdings ein nord⸗ 
deutſcher Charakterzug. Man iſt nicht raſch in der Auffaſſung 
und Hingebung, aber man iſt feſt und treu. Man iſt vielleicht 
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weniger begabt für die unmittelbare Empfaͤngniß des rein 
künſtleriſchen Momentes, aber man iſt beeifert und begabt 
für jede Wiſſenſchaft, und was man ſich auf dieſem lang⸗ 
fameren Wege zu eigen gemacht, das hält man feſt wie 
ein Dogma, das bereichert man ſich durch gewiſſenhafte 
Erwerbung jeder darauf bezüglichen Kenntniß. Man trachtet 
nach logiſcher Ordnung, man trachtet nach einem Syſteme. 
Deßhalb findet in Norddeutſchland Alles einen Halt, was 
in Wiſſenſchaft und Kunſt auf einem ernſthaften Boden ſteht. 

Unter dieſen Umſtänden hielt ich mich nun für befugt, 
es auch mit einem neuen Stücke zu verſuchen, welches nicht 
die geläufige theatraliſche Form für ſich hatte, wohl aber den 
Stempel literariſcher Bedeutung. 

Wenn man das Experiment jedem Theater zumuthet — 
die litetariſche Kritik iſt ſehr eilig damit —, fo ftößt man 
auf zwei Hinderniſſe. Das erſte Hinderniß iſt das Publicum, 
welches im Theater die regelmäßige Form eines Theater⸗ 
ſtückes begehrt, und ſich abwendet, wenn es ſie vermißt. Cs 
wendet ſich nicht ab aus literariſchen Gründen, nein, es 
wendet ſich ab, weil es die Wirkung vermißt, welche von der 
Darſtellung ausgehen ſoll. Dieſe Wirkung geht eben nur 
aus von einer richtig erfüllten Form. 

Und bier iſt zu ſagen, daß in Norddeutſchland dies 
Hinderniß von Seiten des Publicums ein geringeres iſt, 
als in Süddeutſchland. Im füddeutſchen Publicum waltet 
der künſtleriſche Inſtinct vor, er ſchuͤttelt ſogleich das Haupt 


bei einer mangelhaften Form. Im norddeutſchen Publicum 
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waltet die Bildung vor, ſie haͤlt Stand in der Theilnahme, 
ſobald geiftige Kraft erſichtlich wird in der mangelhaften Form. 

Experimente mit literariſch bedeutenden, in der Form 
aber unfertigen Stücken ſind alſo in Norddeutſchland eher zu 
wagen, als in Süddeutſchland. 

Das zweite Hinderniß für ſolche Stücke iſt die Frage 
des Erwerbes. Solche Stücke können nicht Caſſe machen, 
denn fie können nur die Gebildeten für ſich haben, das große 
Publicum bleibt ihnen aus. Die Frage des Erwerbes iſt 
aber für die meiſten Theater eine unerläßliche. Deßhalb 
habe ich in der vorausgehenden hiſtoriſchen Skizze über das 
norddeutſche Theater es als lobenswerth bezeichnet, daß die 
kleineren Hoftheater einen Beruf darin ſuchen und finden, 
unverſuchte Stücke in Scene zu ſetzen, welche durch geiſtigen 
oder poetiſchen Inhalt vielleicht den Mangel an theatraliſcher 
Form bedecken könnten. Dieſe kleineren Hoftheater haben 
Zuſchuß von ihren Fürſten, können alſo eher den ausfallen⸗ 
den Gelderwerb aufs Spiel ſetzen, und ſie haben außerdem 
in den kleinen Reſidenzſtädten ein fo kleines Publicum, 
daß ſie ohnehin nicht auf viel Wiederholungen eines Stückes 
rechnen können, daß alſo kein erheblicher Schaden entſteht, 
wenn ſolch ein Experiment ganz verunglückt. Weimar, 
ſeiner literariſchen Tradition getreu, zeichnet ſich in dieſem 
Betracht noch immer rühmlich aus in Aufführung fraglicher 
Dramen. 

Gewöhnlichen Stadttheatern, die meiſt Pachttheater ſind, 
kann ſolch Wagniß kaum zugemuthet werden. 
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Mein Wagniß in Leipzig betraf ein hiſtoriſches Drama, 
welches mit ſchon vor einem Jahre nach Wien ins Haus ge⸗ 
ſchickt worden war, als ich gar kein Theater zur Verfügung 


batte. Der Autor wollte nur ein Urtheil hören. Er hatte 
ſich nicht genannt und ließ es mir, wie er ſagte; durch 


Dr. Heinrich Kruſe, den Redacteur der Kölniſchen Zeitung, 


zuſenden. Dieſer ſollte und wollte meine Meinung dem 


Verfaſſer mittheilen. 

Das Stück intereſſirte mich als literariſche Leiſtung in 
bobem Grade. Die Charaktere waren voll Kern und zum 
Theil voll Humer, fie waren mannigfaltig und waren ſtreng 
durchgeführt. Der ganze Ton war ſelbſtſtaͤndig, weit ent⸗ 
fernt von jeder Schablone und wohlverſehen mit reifen, zus 
weilen weiſen Sprüchen; der Hergang anziehend genug. Der 
Schauplatz zudem, Oſtfriesland, neu und eigen; die Sprache 
im Einzelnen ſchlicht, klar und von geſunder Kraft. Die 
theattaliſche Form nachläſſig, zerſtreut, ungenügend. 

Dies Urtheil ſchrieb ich an Dr. Kruſe mit voller Bes 
tonung der Vorzüge, mit ſchwacher Betonung der theatrali⸗ 
ſchen Schwäche. Er antwortete mir darauf, daß er ſelbſt der 
Verfaſſer wäre und daß er es wohl gern ſehen würde, wenn 
„Die Gräfin“ — ſo heißt der Titel — aufgeführt werden 
könnte. 
Das wollte ich denn jetzt in Leipzig verſuchen. Obwohl 
das Stück von vornherein in den Buchhandel gegeben, alſo 
Jedermann zuganglich war, fo hatte ſich doch kein Theater 
daran verſucht. 
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Die Hauptſchwierigkeit bei unſeren Buchdramen liegt 
immer in dem Mangel an Zuſammendrängung des Intereſſes 
und der Handlung. Ariſtoteles hat umſonſt bewieſen, daß 
dies unerläßlich ſei für ein Drama. Man hat dies Bedürf⸗ 
niß der Einheit in Frankreich übertrieben — denn Ariſtoteles 
hat es in der franzöſiſchen Enge nicht verlangt —, man hat 
es bei uns ſeit dem Einfluſſe Shakeſpeare's verachten zu 
dürfen geglaubt. Zu großem Nachtheile unſeres Dramas, 
denn die Forderung des Ariſtoteles iſt gründlich weiſe und 
richtig. Bei uns geht man mit epiſchem Grundgedanken an 
ein Drama; das „Nacheinander“ hält man für hinreichend, 
das „Miteinander“ iſt aber erforderlich, das „Gegenein⸗ 
ander“ belebt erſt die dramatiſche Form. 

Kruſe's „Gräfin“ iſt nicht frei von dieſem epiſchen Ge⸗ 
brechen; aber fie hat doch ſchöne dramatiſche Scenen. Sie 
näher an einander zu bringen, war die Aufgabe der Einrichtung 
für die Scene, und der Dichter ſelbſt war dazu behilflich. 

Nachdem ſo der Text, freilich nur nothdürftig, für die 
Scene zuſammengeſchoben war, ging ich ans Probiren, welches 
doppelt ſchwer iſt bei einem oft noch epiſch ſpringenden Stücke. 
Man muß bei den Sprüngen erhöhte Energie der Spielen⸗ 
den einſetzen, damit raſch Klarheit eintritt für das Publicum, 
und damit überraſchender Nachdruck die unterbrochene Theil⸗ 
nahme des Publicums ſogleich wieder wecke. 

Ich hatte in Frau Straßmann⸗Damböck eine ſehr ge⸗ 
eignete Darſtellerin der Gräfin ſelbſt erworben. Schöne, 
mächtige Geſtalt, feſte, ſtrenge Rede, herriſche Geberde gaben 
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alle Hilfsmittel für die eigenwillige Regentin und Mutter, 
welche in richtiger, aber rückſichtsloſer Handlung all ihre 
Kinder zu Grunde richtet. Ich hatte ferner für den ſehr 
originellen Humor eines Grafen von Oldenburg in Herrn 
Mitterwurzer einen ganz paſſenden Schaufpieler, den Nichts 
fo ſehr intereſſirt, als die Aufgabe, eine noch nicht dageweſene 
Originalität zu veranſchaulichen. Ich hatte endlich für die 
charaktervolle Liebhaberin, für die Tochter der Grafin⸗Mutter 
in Fräulein Delia eine ſehr einſichtige Schauſpielerin, welche 
die Herbheit und die Kraft einer ſo ungewöhnlichen Lieb⸗ 
haberin feſt zeichnete und doch im entſcheidenden Augenblicke 
die Liebhaberin enthüllte — mit dieſen drei ſicheren Figuren 
gingen wir ins Treffen und gewannen es. Das norddeutſche 
Publicum ließ ſich nicht ſtöͤren von den epiſchen Reiten der Com⸗ 
pofition, es gab ſich dem Intereſſe hin für die ſcharf gebildeten 
Charaktere, für den kernigen Inhalt der Vorgänge, für die 
tragiſche Wahrheit des Ausganges — das Stück hielt Stand, 
und die gebildeten Leipziger achteten es nachhaltig. Ich 
konnte es wiederholen und bätte es alljährlich wieder gebracht, 
wenn meine Direction nach Jahren gezahlt hatte. 

Daſſelbe Stück wurde ein Jahr fpäter im Wiener Burg⸗ 
theatet aufgeführt J und hatte einen ganz entgegengeſetzten 
Erfolg, das heißt einen ungünſtigen. 

Dieſelbe Darſtellerin der Gräfin ſogar, Frau Straß⸗ 
mann, war in Wien ganz anders als in Leipzig. Sie hatte 
ſich dem ganz andern Zone in der Wiener Darſtellung ge 


fügt und war dadurch verändert worden. In Leipzig war 
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der Ton des Stückes, welches, fern von Declamation, überall 
Einfachheit und realiſtiſche Wahrheit athmet, einfach und 
wahrhaftig genommen worden. Die Gräfin ſelbſt folgte 
da friſch ihrem Herrſchernaturell, und weil das Naturell un⸗ 
umwunden in den Vordergrund trat, fo verletzte die Gräfin 
nicht, wie hart man ſie auch fand. In Wien aber verſchwand 
unter einer“ declamatoriſchen Feierlichkeit jenes lebensvolle 
Etwas, und die Handlungsweiſe der Gräfin wirkte empörend. 
In Leipzig gaben die frieſiſchen Edelleute von vornherein den 
Ton an für das Stück. Derb führten ſie ſich ein, und ein 
humoriſtiſcher Hauch drang vor. Dadurch war eine reali⸗ 
ſtiſche Stimmung angeſchlagen, das Publicum wurde behaglich 
angemuthet, Lächeln und Lachen wurden ihm nahegelegt. Eine 
ausgeſprochen humoriſtiſche Figur ferner, der Graf von Olden⸗ 
burg, wurde mit ſtarken Farben eines Ritters dargeſtellt und 
erweckte durchſchlagende Luſtigkeit im Publicum. So entſtand 
eine heitere Atmofphäre, welche bei den folgenden ernſten 
Scenen ihre Wirkung äußerte. In dieſen ernſten Scenen 
nämlich bringt das Stück mitunter originelle heitere Wen⸗ 
dungen. Auch in Leipzig lachte man über dieſelben, aber 
dies Lachen ſtörte nicht, man war ſchon an mannigfaches 
Lachen gewöhnt. 

In Wien fehlte dieſe ganze realiſtiſche Färbung. Die 
frieſiſchen Edelleute waren nicht humoriſtiſch, der Graf von 
Oldenburg war fein, und die Atmoſphäre in den ernſten 
Scenen war nun ſo: daß man über die originellen Wendun⸗ 
gen nicht nur lachte, ſondern daß man ſie auslachte. 


. 
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So viel bedeutet Inſceneſetzung. Sie kann das ganze 
Geſicht, ja das ganze Weſen eines Stückes ändern. In dop⸗ 
peltem Maße bei einem Buchdrama, welches Theatergeſicht 
und Theaterweſen ganz von der Inſceneſetzung erwartet. 

Damit ſoll jedoch nicht geſagt ſein, daß die Leipziger 
Inſceneſetzung dem Stücke in Wien einen Erfolg bereitet 
haben würde. Keineswegs. Der große Factor Publicum 
bleibt übrig, welcher eben in Süddeutschland, und beſonders 


in Wien für eine theatpaliſch mangelhafte Form kaum zu 


gewinnen iſt. 


XIII. 


„Die Harfenſchule“, von Brachvogel. „Iſabella Orſini“, von Moſenthal. 
„Aſchenbrödel in Böhmen“, von Haus Hopfen. „Advocat Hamlet.“ 
„Marion“, von Paul Lindau. Richard Kahle. „Wilhelm Tell.“ 


Von neuen hiſtoriſchen Stücken hatte ich eine ganze Reihe 
vor, weil ich bemerkte, daß die Theilnahme des Publicums 
für dieſelben nicht gering wäre. Nur wegen meines unerwartet 
raſchen Abganges ſind einige von ihnen, wie „Der Graf von 
Hammerſtein“, von Wilbrandt, wie „Erich XIV.“, von Kober⸗ 
ſtein, wie Guſtav Freytag's „Fabier“, nicht zur Aufführung 
gekommen. Unter denen, welche ich in Seene ſetzen konnte, 
ſind die wichtigſten: Brachvogel's „Harfenſchule“ und Moſen⸗ 
thal's „Iſabella Orſini“. 

Die Brachvogel'ſchen Stücke find voll ſchwarzen Blutes, 
aber es iſt Blut, und dies macht Wirkung auf die Zuſchauer. 
Wenn man ſie lieſt, fo meint das äſthetiſche Gewiſſen: ſolche 
gröblihe und rohe Empfindungen können ja nur Wider⸗ 
willen erwecken! Aber die Theaterkenntniß flüſtert hinter dem 
äfthetifchen Gewiſſen die Worte: Einerlei! Es find doch Em⸗ 
pfindungen, und das große Publicum iſt nicht ſerupulös. 
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Wenn es nur getroffen wird, ſo äußert es ſich zuſtimmend, 


und die feineren Naturen ſchweigen, laſſen den Beifall über 
ſich ergehen, und ſind am Ende auch dankbar, daß den Schau⸗ 
ſpielern Gelegenheit geboten wird zur Ausbildung lebensvoller 
Rollen. Das Intereſſe an der Schauſpielkunſt tritt in den 
Vordergrund, und das hat auch ſein Gutes, ja es iſt noth⸗ 
wendig für die Entwicklung des Theaters. Neue dichteriſche 
Meiſterwerke ſind ſo ſelten, daß die Schauſpielkunſt verdorren 
würde, wenn ſie nur auf ſolche warten müßte. 

Dieſer Beaumarchais in der „Harfenſchule“ ſchoͤpft fein 
ganzes Pathos aus dem Zorne gegen die verderbte franzöſiſche 
Geſell ſchaft kurz vor der Revolution, gegen die gemeinen Mittel, 
welche gang und gäbe geworden ſind im Verkehr. Er ent⸗ 
bloͤdet ſich aber nicht, eben ſolche Mittel anzuwenden gegen 
die nichtswürdigen Ariſtokraten. Wie kann da ſein Pathos 
wirken? Es wirkt doch beim großen Publicum, denn dieſes 
folgt nicht fo genau den feineren Fäden der Motive, es iſt 
populären Stichworten unterworfen und verſagt den Unter⸗ 
drückten nie ſein Mitleid, wenn dieſe Unterdrückten auch ſelbſt 
nicht ganz fauber find. Herr Mitterwurzer findet in dieſem 
Beaumarchals reichlichen Anhalt zu draſtiſcher Charakteriſtik, 
er wird den Beifall ſchon herauspreſſen, und dieſer Beifall 
wird dann dem ganzen Stücke zugute geſchrieben. 

So geſtaltete ſich denn auch der Erfolg. Eine merk⸗ 
würdige Erfahrung bat Leipzig mit dieſem Stücke gemacht, 
die Erfahrung: daß der erſte Darſteller einer neuen Rolle, 
wenn er Talent bat, die Rolle für fein Publicum unumſtößlich 
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feſtſtellt. Er behält ſogar oft Recht gegen den ſonſt über⸗ 
legenen Schauſpieler, welcher ſie nach ihm ſpielt. Die Rolle 
iſt eben geſchaffen wie ein neuer Menſch, und wenn ſpäter 
nicht eminent überlegene Mittel eine neue Phyſiognomie 
dieſes Menſchen bringen, ſo ſagt das Publicum: es iſt falſch, 
wir kennen ja dieſen Menſchen, er iſt ganz anders! Solch 
eine Macht der Schöpfung liegt in der wirkſamen Charak⸗ 
teriſtik eines Schauſpielers. 

Dieſe „Harfenſchule“ wurde gleichzeitig in Berlin ge⸗ 
geben, als wir ſie in Leipzig aufführten; ſie wurde in Berlin 
mit großem Erfolge gegeben, und der Darſteller des Beau⸗ 
marchais ſpielte die Rolle ganz anders als Mitterwurzer in 
Leipzig. Später hat dieſer Berliner Darſteller die Rolle ſtatt 
Mitterwurzer's in Leipzig geſpielt und keine Wirkung gemacht. 
Wahrſcheinlich würde es Mitterwurzer eben ſo ergehen, wenn 
er hinterher den Beaumarchais in Berlin ſpielen wollte. Jeder 
Ort glaubt nur an ſeinen erſten Darſteller, wenn derſelbe 
wirkſam geweſen iſt. 

Moſenthal's „Iſabella Orſini“, viel edler gehalten in 
den Empfindungen, hatte geringeren Erfolg. Allerdings zum 
Theil darum, weil die Kritik im populären Oppoſitions⸗Blatte 
das Stück grimmig zerzauſte. Aber wohl auch darum, weil 
man nicht recht an die Wahrheit des Inhalts glaubte. Das 
große Publicum ergiebt ſich viel eher der Rohheit als der 
künſtlichen Beſchönigung, und von der letzteren iſt dieſe in 
den erſten drei Acten ſehr gut aufgebaute „Orſini“ nicht ganz 
frei. Unſittliches, vielfach verbrecheriſches Leben im Florenz 
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der geſunkenen Medicder umgiebt uns ringsum, und mitten 
in ſolcher Umgebung ſollen wir daran glauben, daß ein Ehe⸗ 
mann ſeine Frau ermorden müſſe, nicht weil ſie einen Lieb⸗ 
haber bat, nein, weil fie ganz ohne Anſpruch auf Beſitz eine 
platoniſche Neigung im Herzen hegt und übrigens Alles thut, 
den Gegenſtand dieſer Neigung von ſich zu weiſen. „Das 
iſt mir zu ſpitz“, ſagt Muley Haſſan, und ſagte Mancher im 
Publicum, als die zwei letzten Acte nur peinlich die grauſame 
Marter entwickelten, daß dieſe arme Frau abſolut erwürgt 
werden müßte. Raffinement führt gern zur Grauſamkeit, und 
wenn man Raffinement in der Dichtung verſpürt, da wird 
man kalt, und die Hingebung bleibt aus. 


Wenn übrigens von Reform oder Belebung des Theaters 
die Rede ſein ſoll, ſo ſind doch moderne Stücke die Haupt⸗ 
ſache, Stücke, welche Vorgänge und Intereſſen der Gegenwart 
darſtellen. Die verſteht Jedermann, daran nimmt Jedermann 
ohne Weiteres Antheil, dadurch alſo entſteht von ſelbſt Leben 
und Bewegung. Und ſo lange es an dieſem Leben, an dieſer 
Bewegung fehlt, ſo lange iſt das Theater nicht der Factor, 
welcher es fein foll und fein kann. 


Da liegt unſere Schwäche. Sie entſpringt theils aus 
unferer romantiſchen Neigung für Jernes, Nebelhaftes, Ge⸗ 
heimnißvolles, eine Neigung, welche für das Gedicht im 
Allgemeinen vortheilhaft fein mag, für's Theater aber ſehr 
viel Unklares, Mattes und Paffives mit ſich bringt. Sie 
entſpringt anderntheils aus unferer Scheu vor der nackten 
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Oeffentlichkeit und aus unſerem künſtleriſchen Ungeſchick, oder 
wenigſtens aus unſerer künſtleriſchen Schwerfälligkeit. 

Aus unſerer Scheu vor der nackten Oeffentlichkeit, weil 
wir eigentlich erſchrecken, wenn die Figuren und Intereſſen 
der uns umgebenden Gegenwart auf der Scene erfcheinen. 
Wir find im Durchſchnitte häusliche Seelen, wir meinen, das 
Hausgeheimniß werde profanirt, wenn Perſonen und Worte 
aus unſerer Umgebung auf dem Theater zum Vorſchein kämen. 
Und wir ſind durch zwei Jahrhunderte dem öffentlichen Han⸗ 
deln entwöhnt worden. Die Regierungen haben im Großen 
für uns gehandelt, die Polizei hat es im Kleinen gethan. 
Es iſt uns immer geſagt worden, daß wir uns nicht darum 
zu kümmern hätten, daß wir minderjährig wären und der 
Vormundſchaft bedürften. Das haben wir in der Mehrzahl 
unbedenklich geglaubt, und da es zu unſerem häuslichen Sinne 
paßte, ſo iſt unſere natürliche Schüchternheit gründlich aus⸗ 
geweitet worden. 

Das künſtleriſche Ungeſchick ferner oder wenigſtens die 
künſtleriſche Schwerfälligkeit iſt uns ebenfalls inſofern von 
Natur eigen, als wir für leichte Form, für raſche Beweglichkeit 
innerhalb derſelben nicht eben ſonderlich angethan ſind. Wir 
ſchaffen eher ein großes, ein tiefgedachtes und tiefempfundenes 
Kunſtwerk als ein kleines, leicht empfangenes. Die Combination 
eines „Fauſt“ liegt uns näher als die Combination eines 
Luſtſpieles. 

Dazu kommt unſere ſtaatliche Beſchaffenheit. Wir ſind 
immer föderativ geweſen und werden es wohl bis auf einen 
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gewiſſen Grad immer bleiben. Jede Eigenart, jeder Stamm 
will ſeinen eigenen Abſchnitt, ſeine abſondernde Begrenzung 
baben. Jeder Stamm will unter ſich ſein und bleiben. Das 
iſt eine erweiterte Häuslichkeit mit all ihrer Scheu und Scham 
bei öffentlichen Dingen. Dies iſt die Urſache, daß wir viel 
mittlere oder kleinere Hauptſtädte haben und eigentlich keine 
Hauptſtadt. Die mittleren und kleineren Hauptſtädte find 
aber im Grunde lauter kleine Städte. Bis auf einen gewiſſen 
Grad kennen ſich da alle Leute — da muß man vorſichtig 
fein mit Theaterſiguren! Selbſt die großen Hauptitädte Wien 
und Berlin werden erſt ſeit Kurzem große Städte. So lange 
Wien ſeine Wälle und Baſteien hatte, war nur die innere 
Stadt, ein ſehr mäßiger Umfang, die Stadt Wien, und die 
Beſucher des Burgtheaters kannten ſich Alle perfönlich. Eben 
fo hat Berlin erſt im letzten Jahrzehnt gleichſam plötzlich ſich 
zur Großſtadt ausgedehnt. 

Wie ſollte unter ſolchen Umſtänden die künſtleriſche 
Freiheit leicht entwickelt werden, deren ein modernes Theater- 
ſtück wirklich bedarf? Woher ſollte da die Uebung kommen, 
welche unferem langſamen Geſtaltungsſinne noththut? Woher 
ſollte der Inhalt kommen, da unſere großen und kleinen 
Hauptſtädte wenig Gemeinſames haben und viel Verſchieden⸗ 
attiges ? 

Ich kann es gar nicht beſchreiben, welche Sorten von 
Komödien einem deutſchen Theater⸗Director eingeſendet wer⸗ 
den! Welche Sorten! Die Zahl iſt Legion; faſt jeden Tag 
kommt eines. Eben fo find die Sorten unerſchoͤpflich. Klein ⸗ 
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bürgerlich auf der einen Seite, wie für das Verſtaͤndniß eines 
abgelegenen Dorfes, und auf der anderen Seite Alles aus 
Rand und Band, die Willkür und Formloſigkeit ſelbſt, lauter 
Welt-Ideen, die keine Füße und keine Hände haben. Der 
Mangel an Talent für Compoſition aber ſchreiend. 

Wie in unſerem Buchhandel zehnmal mehr Bücher er⸗ 
ſcheinen, als gedruckt zu werden verdienen, und wie gerade 
in der künſtleriſchen, der ſogenannten ſchönen Literatur das 
ungenügende Talent ſich zudrängt, ſo werden Stücke geſchrieben 
mehr denn des Sandes am Meere, und jeder eilige Autor 
will vom Theater-Director geleſen und aufgeführt werden. 
Drei Viertheile find hiſtoriſchen Stoffes. Natürlich! Da 
braucht der Stoff nicht erfunden zu werden. Die Erfindung 
eines modernen Stoffes verlangt unzweifelhafte Schoͤpfungs⸗ 
kraft. 

Mit beſonderer Aufmerkſamkeit ſucht man denn, ob in 
dieſem oder jenem Stücke der Gegenwart ſo viel Leben und 
Talent pulſire, daß eine Aufführung rathſam und dadurch 
die Förderung eines Talentes möglich ſei. Denn die Ein⸗ 
ſtudirung und Aufführung eines Stückes fördert den Autor 
mehr als ein ganzes Heft voll kritiſcher Bemerkungen und 
Rathſchläge. Er entdeckt da ſelbſt ſeine Fehler und Vorzüge, 
und nur was man ſelbſt findet, das wächſt in uns. 

Drei ſolcher Stücke habe ich binnen Jahresfriſt aus⸗ 
gewählt und in Seene geſetzt. 

Zuerſt „Aſchenbrödel in Böhmen“ von Hans Hopfen. 
Mit kühner Hand find hier die ſocial-politiſchen Verhältniſſe 
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Böhmens dramatifirt, wie fie heutigen Tages unſere deutſchen 
Landsleute dort peinigen. Vorgänge in einer Familie, in 
welcher Czechenthum und Deutſchthum an einander ſtoßen, 
bilden das Thema. Die erſten beiden Acte bewegen ſich nicht 
ohne Geſchick und immer lebensvoll in conventionellen Ge⸗ 
leiſen. Die letzten beiden Acte ſuchen ihre nothwendige 
Steigerung in romantiſcher Begebenheit, welche ſtarke, den 
conventionellen Gang heutiger Geſellſchaft überſchreitende 
Mittel in Anwendung bringt. Dadurch entſteht eine Un⸗ 
gleichheit, welche den Eindruck beirrt. Die Aufnahme war 
trotzdem wohlwollend. Der kundige Zuſchauer ſagte: Es iſt 
blutvoller Drang vorhanden, Drang nach dramatiſchem Leben. 
Wenn es hie und da noch roh ſich äußert, ſo fehlt es doch 
auch nicht an Proben geiſtiger Gewandtheit, und es ſteht 
zu hoffen, daß der Autor in weiteren Productionen die 
nöthige Ausgleichung feiner offenbar vorhandenen Kräfte 
finden werde. 

Das zweite derartige Stück: „Advocat Hamlet“, ſtellt 
ein verhülltes Liebesverhältniß in die gefährlichen Störungen 
hinein, welche leichtſinniges Beamtenthum und Beſtechung 
bei Staatslieferungen über ein unbeſcholtenes Kaufmannshaus 
hetaufbeſchwören. Modernes Staatsleben bildet das Gerüſt 
für den äußeren Fortgang, und der letzte Act ſtellt die volle 
Verhandlung eines Schwurgerichtes dar. Dieſes frappirend 
Neue einer modernen Theaterſcene, welches Reden und Gegen⸗ 
reden mit ſich bringt, iſt wohl nicht leicht den äußerlichen 
Declamations - Effecten zu entwinden, und der letzte, der 
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Schwurgerichts-Aet, thut dem Stücke wohl Eintrag bei der 
Kritik. Im Theater war dies nicht der Fall, und von den 
neuen modernen Stücken erlebte dieſer „Advocat Hamlet“ die 
meiſten Aufführungen. 

Das dritte moderne Stück war „Marion“, von Paul 
Lindau. Es iſt ganz in franzöfiicher Form geſchrieben, und 
zwar nicht in der guten franzöſiſchen Form. Die erſten Aecte 
nur, welche ein Converſations-Stück einzuleiten ſcheinen, find 
frei von der grellen, unaͤſthetiſchen Weiſe dieſer franzöſiſchen 
Richtung und bekunden ein graziöfes Talent des witzigen 
Ausdruckes, welches den Journaliſten Lindau ungemein aus⸗ 


zeichnet. Die zweite Hälfte verfällt in die unäfthetifche Rich⸗ 


tung, welche Victor Hugo anführt, und welche neuerdings 
auch in converſationelle Dramen modernen Inhaltes über⸗ 
tragen worden iſt. Das Unäſthetiſche beſteht im Weſent⸗ 
lichen darin, daß leichte Verhaͤltniſſe in ſpielendem Tone zu 
ſchweren Conflicten geſteigert werden und keine andere Löſung 
finden, als einen Piſtolenſchuß oder eine tödtlihe Schwind⸗ 
ſucht der Hauptperſon, oder ein ſonſt gewaltſames Ende. 
Von innerer Harmonie eines Kunſtwerkes iſt gar nicht mehr 
die Rede, und das hohe Ziel eines Kunſtwerkes geht ver⸗ 
loren. Was iſt denn dieſes Ziel Anderes als die Verſöh⸗ 
nung der Gegenſätze, ſei es im möglichen Ausgleiche ver⸗ 
mittelſt edler Geſinnungen, ſei es im tragiſchen Untergange, 
welcher uns erhebt? Von dieſem echten tragiſchen Momente 
iſt keine Spur in dieſen franzöſiſchen Dramen; der Tod 
bringt da die Sache zu Ende in Ermangelung eines anderen 
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Mittels. Was bleibt da für den Zuſchauer? Die unaufgelöfte 
Diſſonanz, weiter Nichts. Kopfſchüttelnd geht er von dannen; 
aufgeregt allenfalls, aber unbefriedigt. 

In Sachen der Tragik ſind die Franzoſen überhaupt für 
uns mißlich. Sie waren feiner und für uns verſtändlicher 
in den Stücken Racine 's. Und ſelbſt da fehlt für uns immer 
noch ein Etwas, welches in der Verſchiedenheit galliſcher und 
germaniſcher Nationalität ruhen mag. Das galliſche Weſen 
etſcheint uns immer zu dünn, wenn es an die tragiſche Loͤ⸗ 
ſung kommt. Bei Racine ſucht es unſerem Vorwurfe zu ent⸗ 
schlüpfen, indem es ſich graziös geſtaltet; in dieſen neueren 
Dramen tritt es einfach brutal auf. 

Unferen äſthetiſchen Anforderungen am nächſten ſcheint 
noch George Sand zu ſtehen; in ihrem Romane „Pierre qui 
roule*, welcher ſich nur mit Schauſpielern und der Schau⸗ 
ſpielkunſt beſchaftigt, find alle äfthetifhen Linien fein und 
finnig angedeutet, und der Roman ſelbſt entſpricht ganz uns 
ſetem künſtleriſchen Anſpruche, daß die Diſſonanzen gründlich 
aufgelöft werden müſſen, nicht blos durch irgend einen Ge⸗ 
waltſtreich. Aber George Sand, welche fo ſchön ſchreibt und 
etzaͤhlt, welche ſogat dramatiſch ſchöͤn erzählt, verliert immer 
ihre eigentliche Kraft, ſobald ſie ein wirkliches Drama 
verfaßt. Dann fehlt ihren Vorzügen die echt dramatiſche 
Macht. 

Paul Lindau, welcher lange in Frankreich gelebt, iſt 
über dieſe Fragen wohl unterrichtet und wollte dieſe „Marion“ 


nur wie einen erſten Verſuch betrachtet ſehen. Aber er wollte 
Laube, Roribeutiäes Theater. 14 
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ihn auch ſelbſt betrachten vom Parterre aus, um den vollen 
Eindruck zu bekommen, daß dieſer raſche Weg einer jungen, 
eleganten Dame von der Koketterie bis ins Spital nicht 
ganz äſthetiſch wirke. In dieſem Sinne nur gab ich es denn 
wie ein Correctionsſtück. Vielleicht nützt es uns, indem es 
einem ſtrebſamen Autor genützt hat. 

Beim Publicum habe ich geringen Vortheil davon ge⸗ 
habt. Es nahm es ziemlich günſtig auf, wenigſtens nicht 
ungünſtiger als manches beſſere franzöſiſche Stück. Kritiſche 
Unterſcheidungskraft trat nicht hervor. Es fehlte zwar nicht 
an richtigen Stimmen, aber dieſe gehörten nur einer kleinen 
Elite des Publicums an. 

Ueberhaupt drängte” ſich mir bei allen anderen Stücken 
immer deutlicher die Einſicht entgegen: Es iſt bei dem un⸗ 
vollſtaͤndigen Publicum ſolch einer mittleren Stadt unerreich⸗ 
bar, den ganzen geiſtigen Reiz eines Theaters zu erwecken 
und zu ſichern. Wenn es ſelbſt nicht an einzelnen Stimm⸗ 
führern fehlt, ſo ſind es meiſt ſolche, die ihre Stimme im 
Theater nicht erheben, und ſie erheben ſie nicht, weil ſie 
durchſchnittlich geſetzte Leute ſind, und weil ſie ſpüren, daß 
ſie eben doch vereinzelt bleiben würden. 

Wenn aber der Geiſt der Zeit nicht mitſpricht im Theater, 
ſei es noch ſo leiſe, noch ſo discret, wenn der Athem des 
Publicums nicht verräth, daß er den geiſtigen Athem des 
Stückes da oben in ſich aufgenommen, dann fehlt dem Theater 
der nothwendige Sauerſtoff, dann wird ein Theater mehr oder 
minder nur ein äußerlicher Unterhaltungsort. 
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Ich griff alſo nach ſolchen Erfahrungen immer wieder 
zur großen Tragödie. Da, wußte ich, konnte ich immer wieder 
Iluſion finden für die Bedeutung meines Amtes. Die Auto⸗ 
rität des Gebotenen half da, das norddeutſche Bedürfniß der 


Bildung fand da ſeine Rechnung, und äußerte ſich gebildet 


zuſtimmend, man konnte ſich einbilden, für hohere Zwecke 
gearbeitet zu haben in ungezählten Proben. Es iſt dies auch 
wahr; aber es iſt nicht Alles. Die poetiſche Erhebung iſt 
im Theater eine Hauptſache, ja! Die geiſtige Bewegung iſt 
aber auch eine, und der Seufzer iſt erklärlich, iſt berechtigt, 
wenn man dieſer geiſtigen Bewegung ſo ſchwer und ſo dürftig 
inne wird. 

Ich ſetzte „Julius Cäſar“ in Scene und „König Lear“. 
Das Heranbilden junger Talente unter den Schauſpielern 
wat dabei eine Erhöhung meines Intereſſes. Der Vortrags⸗ 
lehrer Strakoſch batte Monate lang vorzuarbeiten für Haupt⸗ 


tollen, und täglich wurde auf dem Spaziergange im Roſen⸗ 


thale, einem prächtigen Walde am Thore Leipzigs, in aller 
Einzelheit durchgeſprochen, nach welcher Richtung die Fahigkeit 


der jungen Leute zu üben, unter welchen Geſichtspunkten die 


Charaktere der Rollen ihnen klarzumachen, auf welche Punkte 


itbre Kraft zu ſammeln wäre. Einen jungen Mann, der als 


Luſtſpiel ⸗Schauſpieler zu uns gekommen, und der als Franz 
Moor, als Mepbiſto, als Shylock, als Carlos im „Clavigo“ 
unter ſorgfältiger Vorbereitung ins Gharakterſach eingeführt 
worden wat, nun auch in der großen Heldenvatertolle des 
König Lear zu verſuchen, das war ein Verſuch, welcher 
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monatelange Vorſtudien heiſchte. Iſt das Organ ſtark genug 
und ausdauernd genug? Denn Lear iſt eine Hauptſchlacht 
für das Organ. Iſt das urſprüngliche Gefühl des noch jungen 
Darſtellers ſtark und ausgiebig genug? Denn’ein Gluthſtrom 
des Gefühles muß unter dem Fluche des ergrimmten Vaters 
dahinrauſchen, und ein Strom von Thränen muß langſam 
unter den Worten fließen, wenn der alte Mann aus dem 
Wahnſinne erwacht und ſich ſelber „alt und kindiſch“ nennt. 
Iſt die Haltung eines Greiſes erreichbar für einen ſo 
jungen Künſtler? Und welche Hilfsmittel ſind ihm dafür zu 
bieten? 

Richard Kahle — das iſt der Name des jungen Künſt⸗ 
lers — gab ſich dieſen Studien hin mit unabläſſiger Aus⸗ 
dauer. Er hatte vor dem erwähnten Demetrius-Darſteller 
voraus, daß er die Einſtudirung mit geiſtiger Kraft betrieb, 
während Jener lediglich auf das Gedaͤchtniß des Talentes 
angewieſen war. Bei dieſem mußte denn auch die Einübung 
immer wieder neu begonnen werden, wenn das Gedaͤchtniß 
nachließ; bei Kahle blieb Alles feſt beſtehen, Form, Wen⸗ 
dung, Haltung, Betonung, wenn es einmal feſtgeſtellt und 
errungen war. Die geiſtige Vermittlung erwies ſich als 
dauernder Mörtel. Das Schwierigſte bleibt immer die Be⸗ 
ſiegung des Accentes, welchen man von Jugend auf geſprochen. 
In ſolchem Accente liegen tief eingehüllt alle ſtarken und 
alle ſchwachen Eigenſchaften des Stammes, welcher ſich den 
Accent gebildet hat. Er hat ihn ja eben aus ſeiner Eigen⸗ 
thümlichkeit herausgebildet. Der Berliner — Kahle iſt einer — 
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iſt am leichteſten zum Luſtſpiele verwendbar. Art und Ton 
nimmt die Dinge leicht und dreiſt. Sehr ſchwer zur Tra⸗ 
goͤdie; die tiefere Hingebung widerſtrebt ihm. Der Ton iſt 
ſogleich geneigt zum Declamiren, ſehr fpröde aber zum tieferen 
Ausdrucke des Gefühls. 

Kahle überwand dieſe Scwierigfeit vollftändig, und in 
eriter Linie fein Erwachen aus dem Wahnſinne, die rührendſte 
Gefühlsäußerung, gelang ihm außerordentlich. Ich hatte 
dieſe Töne von Anſchütz noch im Ohre; die Tone von Kahle 
erreichten fie. Der Erfolg war groß. Kahle iſt denn auch 
nach meinem Abgange von Leipzig ſogleich im Berliner Hof⸗ 
theater als eine erſte Kraft angeſtellt worden. 

Einen eben ſo großen Erfolg hatten wir mit „Julius 
Gäfar“ errungen. Ich wagte mich nun auch mit kühner Neu⸗ 
beſetzung an ein Schiller ſches Stück. Da iſt, ich wiederhole 
es, ein unbeſtrittener Erfolg viel ſchwerer als bei einem 
Shakeſpeate ſchen. Beim Schiller 'ſchen Stücke tritt der Idea⸗ 
lismus in all feine höchſten Rechte: Jedermann kennt es 
genau und trägt fein Bild von den Hauptfiguren mit ſich 
herum, ja auch von den Nebenfiguren. Da iſt ſelbſt eine 
geiſtvolle eigenthümliche Faſſung des Schauſpielers gefährlich, 
man ift da höͤchſt mißtrauiſch gegen Experimente. Die Cha⸗ 
taktete find unveränderliche Typen geworden im Publicum, 
und wenn auch nur eine kleine Eigenſchaft fehlt im Weſen 
des Darſtellers, da wird man ſchon verdrießlich. Dazu 
kommt, daß die Shakeſpeate ſchen Charaktere an ſich dem 
Schauſpieler mehr Gelegenheit bieten zu befonderer Aus- 
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führung; er kann da den Zuſchauer intereſſant befchäftigen 
durch eigene geiſtige Zuthat. Das fällt weg bei Schiller. 
Gediegen ſoll da Alles ſein, nicht blos intereſſant. 

Alle übrigen Schiller'ſchen Stücke hatten wir wohl auf 
dem Repertoire, aber wir hatten nichts Abſonderliches damit 
vorgenommen. Sorgfältig eingeübt, hatten fie die herkömm⸗ 
liche Wirkung gemacht, nur etwa die „Räuber“ hatten Auf⸗ 
ſehen erregt durch ein ſtürmiſches Enſemble. Aber die Räuber 
zaͤhlen nicht zu den geheiligten Werken Schiller's, und in 
ihnen pulſirt ja auch Shakeſpeare. Franz Moor iſt ja eine 
Nachgeburt des dritten Richard. 

„Wilhelm Tell“, das letzte Werk des Dichters, war noch 
nicht auf unſerem Repertoire. Daran ging ich nun mit der 
Abſicht einer charaktertſtiſchen Inſceneſetzung. Dieſes Stück 
bietet dazu Gelegenheit. Es unterſcheidet ſich ſichtlich von 
Schiller's vorhergehenden Productionen, und die Romantiker 
ſelbſt, Wilhelm Auguſt Schlegel an der Spitze, welche die 
Schiller'ſchen Dramen ſtets benagt hatten, erklärten den „Tell“ 
für einen Fortſchritt des Dichters, weil er hier auf Natur⸗ 
wahrheit und Mannigfaltigkeit eingegangen wäre. 

Dagegen iſt allerdings die dramatiſche Form von gerin⸗ 
gerer Macht. Die Scenen zerſplittern ſich, und der letzte 
Act hat eigentlich keine Aufgabe mehr. Mit dem Tode 
Geßler's iſt die perſönliche Frage erledigt und das Drama 
lebt und ſtirbt mit den Perſonen. Die Befreiung der Schweiz, 
welche im letzten Acte noch gefeiert werden ſoll, iſt ein ab⸗ 


ſtracter Begriff, kein dramatiſcher, wenn die damit beſchäftigten 


eee eee 


Das norddeutſche Theater. 215 


Perſonen abgethan ſind. Die Einführung des Parricida iſt 
eine geiſtvolle Epiſode, geiſtvoll, weil ſie den Mord Tell's, 
weil ſie die Ermordung Geßler's adeln ſoll. Sie adelt den 
Mord auch, freilich nur bis auf einen gewiſſen Grad, und 
Goethe's Bedenken über dieſen Punkt iſt nicht ganz über⸗ 
wunden. Aber ſie bleibt eine unter allen Umſtänden gewalt⸗ 
ſame Epiſode, und eine Epiſode im letzten Acte, welche 
nachträglich den Hauptactus des Stückes durch Vergleichung 
erhohen ſoll, bleibt etwas ſehr Mißliches. Sie wird denn 
auch an vielen Theatern weggelaſſen. Auch im Burgtheater. 
Nicht blos, wie man vorgiebt, aus politiſchem Grunde. Warum 
ſollte denn der Kaiſermörder nicht auftreten in ſeiner Ver⸗ 
zweiflung und unter den zerſchmetternden Vorwürfen, welche 
ihn treffen?! Sie bleibt weg aus dramatiſchem Grunde. Ich 
ſelbſt hab fie auch ſehr ſelten ſpielen ſehen. In Leipzig 
gab ich fie, weil das Publicum daran gewöhnt war und 
Herr Graus aus Weimar'ſcher Schule den Parricida gut 
ſpielte. Meine Bedenken dagegen ſind auch durch dieſe Auf⸗ 
führung etwas geringer geworden, aber nicht verſchwunden. 
Im Burgtheater legte ich die Scene der hohlen Gaſſe ; die 
Ermordung Geßler's in den letzten Act und ließ nur eine 
kurze Verwandlung folgen, den Jubel der Schweizer über 
die Befreiung. Das verſtärkte den Eindruck, welchen das 
Stück ſonſt in Wien gemacht. Wie ſehr man's liebt, und 
ſeines Inhaltes wegen doppelt liebt, da man ſo lange in 
Oeſterteich Fteiheit und Freiheitsſtücke hat entbehren müſſen, 
ein ſtarkes Zugſtück war es in Wien nicht geworden, wie 
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außer der „Braut von Meſſina“ alle Schiller ſchen Stücke 
ſind. Der letzte Act war die Urſache der geringeren Zug⸗ 
kraft. 

In Norddeutſchland iſt es anders. Da iſt „Tell“ voll⸗ 
giltig an der Caſſe. Das iſt bezeichnend: die dramatiſche 
Form ſteht da nicht in erſter Linie, ſondern der große 
Dichter. 


CWG 6 


XIV. 


Die Tellverſtellung. Eine „gefinnungsvolle* Kritik derſelben. Attentat 
eines Schauſpielers auf einen Schriftſteller. Entlaffung des Schaufpielere. 
Theaterſcandal. 


Wir batten mit unſerem jungen Naturaliſten, welcher 
unter forgfältiger Lehre und Vorübung den Demetrius, den 
Judah, den Brutus bewältigt und wirkſam dargeſtellt hatte, 
nun auch den Schritt weiter gewagt bis zum Tell. Tell ge⸗ 
bört wie Brutus zu den geſetzten Helden und fordert einen 
rubigeren Nachdruck, als er dem Darſteller von Liebhabern 
und jugendlichen Helden erreichbar zu ſein pflegt. Da es 
mit dem Brutus leidlich gelungen war, ſo durften wir hoffen, 
es werde auch mit dem Tell gelingen können. So geſchah 
es auch. Es fehlte wohl noch bie und da in den ruhigen, 
breiter ausgeprägten Partien der Rolle an dem herzhaften 
Kerne, welcher den gedrungenen Landmann bezeichnet, aber 
die Leiſtung war annehmbar, und das Publicum nahm die 
ganze Vorſtellung nicht nur an, es nahm fie mit einem ſtür⸗ 
miſchen Beifalle auf, der mich ſehr angenehm überraſchte. 
Ich meinte viel gewonnen zu haben, indem ich die Vor⸗ 
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ſtellung eines Schiller 'ſchen Stückes zu fo großen, geradezu 
demonſtrativen Ehren gebracht. Die Preſſe that deßgleichen, 
ſie war des Lobes voll; die ganze Stadt ſprach einſtimmig 
von dem großen Erfolge, und aller Anſchein war vorhanden, 
daß meine Direction ſich durch die lange Reihe von beifällig 
aufgenommenen Darſtellungen feſtgeſtellt habe in der Achtung 
des Publicums. 

Da kam ein hinkender Bote hinterher. Das populäre 
„Tageblatt“, welches mir vom erſten Tage meiner Direction 
an durch Herrn Rudolph Gottſchall eine „geſinnungsvolle 
Oppoſition“ angekündigt und dieſe oppoſitionelle Geſinnung 
bei allen möglichen und unmöglichen Gelegenheiten bis daher 
bethätigt hatte, dieſes bis in die unterſten Schichten Leipzigs 
verbreitete und von Jedermann geleſene Blatt war mit ſeiner 


Kritik über die „Tell“-Vorſtellung einige Tage lang zurück⸗ a 


geblieben. Verſpätet brachte es nun eine ſolche, und zwar 
eine, welche kein gutes Haar ließ an der ganzen Vorſtellung. 
Selbſt Schiller war nicht verſchont. Er ſchreibt vor, daß am 
Schluſſe des zweiten Actes, am Schluſſe alſo der Rütli⸗Scene, 
die Bühne offen bleiben, die Landleute nach hinten gehen und 
eine rauſchende Muſik einfallen ſolle. Das hatten wir getreulich 


befolgt; Reinecke, der Componiſt des „Manfred“, hatte in 2 


ſchöner Begleitungsmuſik die Forderung Schiller's beſtens erfüllt. 
Auch dieſen Theil der Inſceneſetzung fand die „Tage⸗ 


blatt“⸗Kritit des Herrn Gottſchall höchst tadelnswerth. Die 
Bühne am Aetſchluſſe offen zu laſſen und mit unnützer Muſik 


vorzurücken, ſei ganz fehlerhaft. 
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Ich war das gewohnt und machte mir darüber keinen 
Kummer. Das Publicum, meinte ich, wird ja ſeinen Schiller 
kennen und an dieſer Einen Bemerkung gewahr werden, was 
die ganze Schmähung zu bedeuten habe. 

Ich hatte mich geirrt. Das Wort in einem ſolcher⸗ 
geſtalt verbreiteten Blatte iſt von unberechenbarer Macht. 
Alle die, welche die Vorſtellung nicht geſehen, nahmen es gläus 
dig auf und — dies iſt das Merkwürdige! — machten auch 
diejenigen irre, welche die Vorſtellung geſehen und ſtürmiſch 
deklatſcht hatten. Ich ſah an dieſem Tage Leute die Achſel 
zucken über die „Tell“⸗Vorſtellung, welche vor drei Tagen 
mit Entbufiasmus von ihr geſprochen hatten. 

Dies nebenher. Die Hauptſache wurde, daß in dieſer 
Kritik auf eine andere, lobende Recenſion hingedeutet und der 
Tadel einer Schauſpielerin zurückgewieſen wurde, welche die 
Braut des jungen Tell⸗Darſtellers war. Daraus entwickelten 
ſich unerwartete Folgen. Der junge Schauſpieler hatte in 
dieſem Paſſus über ſeine Braut gar nichts Arges gefunden 
und hatte noch gegen Abend, kurz vor Anfang des Theaters, 
gleichgültig und ſcherzend darüber geſprochen. Ins Theater 
kommend aber wird ihm geſagt, jener Paſſus habe einen be⸗ 
leidigenden Sinn für feine Braut — was durchaus nicht der 
Fall wat — und et ſei berufen, Rache zu nehmen an jenem 
Necenſenten, welcher die Veranlaſſung geworden zu folder 
Beleidigung feiner Braut. Richtig gehetzt ſtürzt er nach dem 
Zuſchauerraume, in welchem jener Recenſent zu finden fei, 
und er findet ihn unglücklicherweiſe auch. Der Recenſent will 
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eben aus dem Mittelbalcone auf den Corridor hinaustreten, 
da wird er ohne Frage und Rede von dem Schauſpieler 
überfallen und mit geballter Fauſt ins Auge geſchlagen. Das 
Blut ſtürzt ihm über's Geſicht, er ſieht und hört nicht, was 
mit ihm vorgeht. Die Damen auf dem Mittelbalcone, welche 
dieſen blutigen Ueberfall in der offenen Thür ſehen, ſchreien 
auf, Männer ſtürzen ſich auf den Angreifer, und der Ver⸗ 
wundete wird fortgeführt. 

Der verwundete Schriftſteller war in Gefahr, das Auge 
zu verlieren. Verdienſt des Angreifers war es gewiß nicht, 
daß nach einigen Tagen der Arzt erklären konnte: weil der 
Schlag um einige Linien weiter nach rechts gefallen ſei, werde 
dieſer Verluſt nicht eintreten. 

Es war nicht zweifelhaft, daß ein ſolcher Scandal 
im Theater ſelbſt und im Angeſichte des Publicums die 
haͤrteſte Ahndung erfahren mußte, über welche ein Theater⸗ 
Director verfügen kann. Ich eilte aufs Rathhaus, um der 
Theater⸗Commiſſion meine Mittheilung zu machen. 

Die Stadt Leipzig nämlich hat ſich leider einen großen 
Antheil an der Regierung des Theaters vorbehalten, obwohl 
fie daſſelbe verpachtet. Sie ſetzt Verwaltungs- und Aufſichts⸗ 
beamte ins Theaterhaus, und wo ein Conflict mit den Leuten 
des Directors ausbricht, da läßt ſie gar keine contradictoriſche 


Verhandlung zu, ſondern verurtheilt im abſoluten Herrſcher⸗ — 


ſtile die Theaterleute auf bloße Ausſage der ihrigen. Sie * 
verlangt ſogar genauen Ausweis der Theatereinnahmen, welche 
dann die Runde durch die Stadt machen und, wenn ſie vor⸗ 
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tbeilbaft für die Direction lauten, ungemeſſene Anſprüche 
aufſtacheln. Lauter Dinge, die Nichts taugen, weil ſie zwie⸗ 
ſache Regierung darſtellen, und Zwietracht nähren. Dieſen 
Antbeil an der Regierung vermittelt eine Theater⸗Deputation, 
welche aus zwei Mitgliedern des Raths beſteht, und welche 
der Bürgermeiſter behertſcht. Der Vorgang war ihnen ſchon 
befannt, die ganze Stadt war voll davon, und ich war ge⸗ 
wärtig, daß fie ihn ſehr ftreng anſehen würden. Man bält 
mit Recht in Leipzig ſeinen glänzend aufgebauten Kunſttempel 
ſehr hoch, und ich war der Meinung, ſolche rohe Störung 
des Hausftiedens und der Hauswürde müßte große Entrüſtung 
erregen. Man ſteht fo hoch in der Welt, als man ſich ſelbſt 
ſtellen kann, und verdient feinen Platz, wenn man die Ans 
erkennung feiner Höhe zu erzwingen vermag. Hier war eine 
Gelegenheit, die Würde des Hauſes wahrzunehmen und in 
Geltung zu ſetzen. Die Theater⸗Deputation ſchien aber dem 
Falle eine geringere Bedeutung beizulegen als ich, und ver⸗ 
bielt ſich paſſiv. Der hinzutretende Bürgermeiſter deßgleichen. 
Ich blieb troßdem der Anſicht, daß ein nachdrückliches Exempel 
aufgeſtellt werden müßte gegen den Einbruch der Robbeit in 
die Kunſtverhaltniſſe. Wer möchte ſich mit dem Theater ber 
ſchaͤftigen, welches feiner Natur nach täglicher Mißbegegnung 
ausgeſetzt iſt, wenn die Direction einer ſo ausgeſetzten An⸗ 
ſtalt nicht jede Ausſchreitung von Seiten des Publicums 
oder det Theatet⸗Mitglieder kräftig zurückweiſt! 

Auch meine tägliche Gonferenz neigte ſich zur Paſſtvität 
in dieſem Falle. Dieſe Conferenz beſtand aus dem Opern, 
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Director, den Kapellmeiſtern und den Regiſſeuren, ſechs Män⸗ 
nern, welche jeden Tag mit mir zu Rathe ſaßen über Wohl 
und Wehe des Inſtitutes. Nur Einer von ihnen billigte 
mein Vorhaben ſtrenger Ahndung. Die Anderen machten gel⸗ 
tend, daß der mißhandelte Recenſent ungünſtig angeſehen werde 
in der Stadt, weil er früher bei extremer Polemik gegen das 
Theater eine hervorragende Rolle geſpielt. War er darum 
weniger ein Schriftſteller, der nicht geprügelt werden ſollte 
von jähzornigen Schauſpielern? Ich kannte ihn nur als einen 
dramaturgiſchen Enthuſiaſten, der immer mit geiſtvoller Phan⸗ 
taſie über unſere Inſceneſetzungen geſchrieben hatte und immer 
nur die höhere artiſtiſche Theilnahme am Theater zu fördern 
geſucht hatte. Wer und wie er aber auch ſonſt geweſen ſein 
mochte, er war hiebei ein Schriftſteller, welcher von einem unter 
meiner Direction ſtehenden Schauſpieler im Thentergebäude und 
im Angeſichte des Publicums überfallen und mißhandelt wor⸗ 
den, und welchem ich als Director eine Genugthuung ſchuldig 
war. Ich ſuchte fie ihm dadurch zu geben, daß ich trotz aller Paſ⸗ 
ſivität und Abrathung um mich her — den Schauſpieler entließ. 
Ich ſchlug mir ſelbſt damit die größte Wunde, indem 
ich eine Hauptperſon aus meinem Enſemble riß und den 
größten Theil meines Repertoires zerſtörte. All die unfäg- 
liche Mühe, welche wir uns gerade mit dieſem jungen Schau⸗ 
ſpieler fo erfolgreich gegeben, war dahin, und er perſönlich, 
der offenbar nur verhetzt worden, that mir herzlich leid — 
aber wie ſoll das Theater gedeihen, wenn man ſeine mora⸗ 
liſchen Grundbedingungen untergraben läßt! g 
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Die Folgen dieſer Entlaſſung ließen nicht auf ſich warten. 
Das „Tageblatt“ rief dem geprügelten Schriftſteller mit Be⸗ 
bagen zu: „Wer beißt ihn denn die Kritik des „Tageblatts“ 
zum Gegenſtande von Angriffen machen! — „wollt Ihr durch 
vollftändig ungerechtfertigte Kämpfe gegen dasſelbe Euch Lorbeern 
oder Gönner verdienen, fo ſeht zu, daß Euch das wohl bekomme. 
Es bat ſchon mehr als Einer bei ſolchem und ähnlichem Be⸗ 
ginnen den Kürzeren und Kürzeſten gezogen“. — Gleichzeitig 
öffnete es feine Spalten dem ſiegreichen Schauſpieler, welcher 
ſich denn als Held drapirte, und alle Schauſpieler, die ſich 
zurückgeſetzt glaubten, ſchloſſen ſich triumphirend dieſer noblen 
Richtung im literariſchen Stadtorgane an. Mit allen Mitteln 
wurden nun Umtriebe gepflegt, an der willkürlichen und grau⸗ 
ſamen Theater⸗Ditection Rache zu üben. 

Die Rabe formulirte ſich dahin: der entlaſſene Schau⸗ 
ſpieler müßte wieder eingeſetzt und ein paar ſogenannte Lieb 
linge des Directors müßten fortgejagt werden. Mittel für die⸗ 
ſen Zweck war: Scandal im Theater zu machen, bis dieſe 
Forderungen erfüllt wären. 

Jene ſogenannten „Lieblinge“ waren der Schauſpieler 
Glaar und der Vortragslehrer Strakoſch. Claar, ein literariſch 
gebildeter Mann, hatte mich im Leſen der zahlloſen Manu⸗ 
feripte unterſtützt, und Gutachten über dieſelben abgegeben. 
Debbalb wurde er von den Gegnern Dramaturg genannt, 
und daß er dies wäre — er war es gar nicht — galt für 
ein ſträfliches Unrecht. Er batte aber auch die Unvorſichtig⸗ 
keit begangen, ein Spottgedicht über den kritiſchen Führer des 
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obigen „Tageblatt“, über Rudolph Gottſchall, abdrucken zu 
laffen. - Der Vortragslehrer war als ſolcher allen mittelmäßi⸗ 
gen und allen blos naturaliſtiſchen Schauſpielern ein Gräuel. 
Das Theater brauchte keinen Schulmeiſter, und die Schau⸗ 
ſpielkunſt ließe ſich nicht erlernen! Fort mit ihm! 

Als nun Claar das erſtemal nach dieſem Vorgange auf⸗ 
trat, wurde aus dem Parterre heftig geziſcht. Er nahm keine 
Notiz davon, ſondern ſpielte tapfer weiter. Man ziſchte aber 
auch weiter, und der Regiſſeur trat vor und fragte, ob das 
Publicum wollte, daß weitergeſpielt würde. „Freilich!“ rief 
das unbefangene Publicum von allen Seiten. Hiemit war 
die Oppoſition vom Publicum verleugnet und ſchwieg bis 
zum Schluſſe des Stückes. Vor dem Fortgehen äußerte ſie 
nochmals ihre Unzufriedenheit und rief ſich zu: Auf morgen! 

Dies geſchah am Samſtag. Das „Morgen“ war alſo 
ein Sonntag, welcher im neuen Theater Oper, im alten Theater 
Schauſpiel brachte. Dieſem Schauſpiele nun im alten Theater, 
wo es ſtets ungenirter zugeht, galt die Ankündigung. 

Ich trug dem dort amtirenden Regiſſeur auf, im Falle 
der Noth anzukündigen, daß ich auf dem Bureau bereit waͤre, 
der Oppoſition Rede zu ſtehen, daß ſie ſich dahin bemühen, 
die Vorſtellung ſelbſt aber ungeſtört laſſen möge. 

Einzelne Schauſpieler ſorgten dafür, daß dieſe Aufforde⸗ 
rung vorzeitig bekannt wurde, und des Abends keine Wirkung 
machen konnte. Die Sache geſtaltete ſich zu einem zielloſen 
„Ulk“, wie man in Norddeutſchland, zu einer „Hetz“, wie 
man in Süddeutſchland ſagt. In den Bier⸗ und Schnaps⸗ 
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ſchenken wurden Sonntag Nachmittags Leute mit Billeten 
verſehen, die nicht im Geringſten zum Theater⸗Publicum ge⸗ 
hörten. Und demgemäß formte ſich denn auch Abends der 
beſtellte Scandal. Wüſt und phyſiognomielos. Die Behörde, 
in Kenntniß davon wie alle Welt, that nicht das Mindeſte 
zur Verhütung, nicht das Mindeſte zur Eindämmung in 
Grenzen, welche einen Zweck des Oppoſitionstreibens bezeichnet 
hätten. So wurde es denn ein roher, unklarer Tumult, wel⸗ 
ber die ſpielenden Schauſpielerinnen ſo erſchreckte, daß fie 
ohnmächtig zu Boden fielen. Fräulein Delia ſtürzte bei offe⸗ 
ner Scene zuſammen und war an allen Gliedern gelähmt. 
Sie mußte fortgetragen werden und blieb tagelang im Zu: 
ſtande totaler Lähmung. Es ſchien zweifelhaft, ob dieſe völlige 
Erſtarrung der Glieder wieder gehoben werden könnte. 

Der Eindruck dieſes Abends war in Leipzig ſo nieder⸗ 
ſchlagend wie empörend. „Leipzig hat keinen Pöbel“, war bis 
daher ein beliebtes Wort geweſen. „Es hat feinen Pöbel!“ 
rief man jetzt von allen Seiten und fragte ſich verſtört: 
Warum das Alles? Weil ein Schauſpieler entlaſſen worden, 
und eine Clique ſich dagegen aufgelehnt, das „Tageblatt“ 
abet den Aufruhr geſchürt hat! 

Ich eilte am nächſten Morgen aufs Rathhaus und fand 
meine Theater⸗Deputation vollſtändig terrorifirt. „Sie müſſen 
den Forderungen des Publicums nachgeben“, war Anfang und 
Ende ihrer Rede. — „Des Publicums“ — fragte ich — 
„halten Sie dieſe Leute von geſtern Abend für das 
Publicum? 
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Die Antwort beſtand in Achſelzucken, und auf meine 
weitere Frage, worin dieſe „Forderungen“ beftinden? kam 
die in den Schauſpielerkreiſen beliebt gewordene Formel zum 
Vorſchein: Claar und Strakoſch entlaſſen! 

Entlaſſung für Entlaſſung, alſo eine Sühne! Ohne in⸗ 
neren Sinn und Zuſammenhang! Und das ſoll ſich eine öffent: 
liche Kunſtanſtalt durch brutalen Lärm dictiren laſſen?! 

Neues Achſelzucken mit den geflüſterten Worten: Publi⸗ 
cum iſt der Herr! 

Alſo eine Revolutions-Scene ohne Originalität. Nein, 
originell war's doch, daß eine Theater-Emeute fo viel Wirkung 
ausüben konnte. 

Ich war denn anderer Meinung, und verweigerte die 
Entlaſſung, obwohl mir Herr Claar ſchon angezeigt hatte, 
daß er einem ſolchen Theatertreiben gegenüber dringend ſeine 
Entlaſſung verlangte. ; 

Mittags kam die Theater⸗Deputation auf mein Bureau, 
und wiederholte ihren Rath, die beiden Herren zu entlaſſen. 
Ich wiederholte meine Weigerung. Ihnen auf dem Fuße 
folgte Herr Claar ſelbſt mit der beſtimmten Erklärung, daß 
er nicht eine Stunde länger an einer Bühne bliebe, auf wel⸗ 
cher man ſchutzlos ſolcher Rohheit ausgeſetzt wäre. 

Dieſe Mittheilung war der Rathsbehörde ſehr willkom⸗ 
men, die öffentliche Anzeige von Claar's Austritt war doch 
wenigſtens ein ſcheinbares Opfer für den Moloch, wenn es 
auch nur ſcheinbar war, und das zweite Opfer entzogen blieb. 
Des Abends ſollte von Seite des Rathes eine Aufforderung 
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zur Rube im Theatergebäude angeſchlagen werden. Niemand 
wußte zu ſagen, ob das helfen würde, denn Jedermann, den 
man fragte, verleugnete die Kenntniß von dieſen Umtrieben, 
und wußte nicht zu erklaren, wer fie anzettle, wer ſie führe. 

Mir ſelbſt war darum zu thun, daß in erſter Linie feſt⸗ 
geſtellt würde, ob mein eigentliches Theater ⸗Publicum zu 
dieſem Aufruhr gehöre oder nicht. Was half es mir, daß 
überall geſagt und gedruckt wurde: „Es gilt ja nicht Ihnen, 
es gilt ein paar mißliebig gemachten Perſonen, und es iſt 
ja nut eine Clique, welche aus Rache dieſe Mißliebigkeit aus: 
deutet!“ Was half mir das? Der Lärm traf ja doch mein 
Theater; ich wollte ins Klare kommen, um auf die eine oder 
andere Art ein Ende zu machen. Ich entſchloß mich alſo, 
an dieſem Abende vor's Publicum zu treten und eine deut⸗ 
liche Antwort zu erwirken. 

Dieſe Abſicht verſchwieg ich, damit ich nicht einer vor⸗ 
beteiteten Wirthſchaft entgegenträte. Erſt als ich von Hauſe 
fortging, ſprach ich fie aus, und zwar dahin, daß ich den 
ganzen Hergang mit feinen Urſachen vortragen und dem 
Urtbeile des Publicums anbeimgeben wollte. Ein erfahrener 
Freund, der bei uns war, ſchrie auf und beſchwor mich, wie 
dies bisher Jedermann gethan hatte, mich nicht perſönlich in 
dies unbetechenbare Getümmel zu miſchen. Ich beharrte auf 
meinem Vorfage. Als er fab, daß ich nicht abzubringen war, 
rietb er wenigſtens dringend, die längere Rede über den Her⸗ 
gang und deſſen Urſachen zu unterlaſſen, denn fie ſetze mich ja 
den Unterbrechungen aus, und mit ihnen erneutem Tumulte. 

15* 
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Das mußte ich richtig finden. Was ſollte ich nun aber 
ſagen? Jetzt wußte ich's in Wahrheit ſelber nicht, und ich 
kam im Theatergebäude an wie ein entwaffneter Soldat. 

Dort leuchtete mir ein Anſchlag entgegen von „Bürger⸗ 
meiſter und Rath“, zu deſſen Leſung ſich die Leute drängten. 
Er ermahnte das Publicum zu anftändigem Verhalten, ver⸗ 
ſicherte aber, daß man den Ausdruck der Unzufriedenheit mit 
der jetzigen Direction durchaus nicht behindern wolle. Das 
war der Sinn, meiſterhaft in kurze Worte gefaßt. Es blieb 
mir gar kein Zweifel, daß Bürgermeiſter und Rath die Un⸗ 
ruheſtifter äußerſt höflich behandeln zu müſſen glaubten, und 
in Betreff der wahrſcheinlich ſehr fehlerhaften Direction ihre 
Hände in Unſchuld wüſchen. 

Das war denn noch eine Herzſtärkung für meine Ab⸗ 
ſicht, vor ein alſo vorbereitetes Publicum zu treten, ohne daß 
ich wußte, was ich ihm ſagen ſollte. Der Zorn hat indeſſen 
ſein Gutes, „Unmuth hat ein Vorrecht“, wie Kent ſagt im 
„König Lear“, und der Zorn ſtieg mir zu Kopfe. Ich be⸗ 
fahl, noch vor der Ouvertüre den Vorhang aufzuziehen. Es 
geſchah, und ich ging hinaus. Das Haus war übervoll, denn 
das Intereſſe an dem bevorſtehenden Lärm hatte die Leute 
gelockt. Todtenſtille empfing mich. Ich erklärte, daß ich das 
Theater inmitten einer Kunſtvorſtellung nicht für geeignet 
hielte zum Kampfplatze zwiſchen einzelnen Theilen des Publi⸗ 
cums und der Direction. Hier habe die Kunſt zu walten, 
nicht die Debatte. Ich hätte deßhalb mich ſchon erboten, 
anderswo Rede zu ſtehen, und da man dies Anerbieten ver⸗ 
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worfen, ſo würde ich in der Preſſe ausführliche Auskunft geben 
über die obwaltenden Streitigkeiten. Dem unbefangenen Publi⸗ 
cum müßte ich es überlaſſen, ob es mich noch des Vertrauens 
würdig erachtete, welches mir bis daher geſchenkt worden ſei. 

Verbeugung, Abgang, vollftimmiger, ſtürmiſcher Beifall, 
der nicht endigen wollte und mich nöthigte, noch einigemal 
aufziehen zu laſſen und dankend hinauszutreten. 

Hiemit war der ganze Spuk zu Ende. Nicht Eine 
mißbilligende Stimme war vernehmbar geworden, obwohl die 
ganze Oppoſition im Hauſe war; das eigentliche Publicum 
hatte ſich erhoben, offenbar nicht das „Publicum“ der Theater⸗ 
Deputation, welches Opfer verlangte. 

Ich erzähle dies ausführlich, weil dergleichen vorzugs⸗ 
weiſe im notddeutſchen Theater vorkommt. Man leſe Schröͤder's 
Lebensgeſchichte. Was haben ihm die Hamburger in folder 
Weiſe zu ſchaſſen gemacht! Und doch wollten es nie die 
eigentlichen Hamburger geweſen ſein. Es iſt auch glaublich, 
daß ſie ls nicht waren. Die norddeutſchen Städte, in denen 
kein Hoftheater ſtrenge Sitte aufrechterhalt, haben immer 
zahlreiche Gontingente von Theaterbeſuchern, die nicht wirklich 
Theaterfreunde ſind, die nicht aus künſtleriſchem Bedürfniſſe 
das Theater beſuchen, ſondern die den öffentlichen Ort be⸗ 
ſuchen zu beliebiger Unterhaltung. Dieſe Contingente baben 
nun, wie die Norddeutſchen überhaupt, ein ſtarkes Rechtsge⸗ 
fühl. Wird ihnen erzäblt, daß da oder dort ein Unrecht 
begangen wurde von der Direction, ſo flammen ſie auf, und 
drängen um Beſtrafung der Direction. Ob die Erzählung 
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richtig ſei, das iſt eine Frage, welche bei Theater-Angelegen⸗ 
heiten nur zu leicht verwirrt wird, denn die Erzählung gebt 
meiſt von Schauſpielern aus, welche ihrem Berufe gemäß 
leidenſchaftliche Naturen ſind. Uebertreibung bleibt da nicht 
aus, und egoiſtiſche Auffaſſung drängt ſich in den Vorder⸗ 
grund — ſie ſind ja mit ihrer kein bleibendes Denkmal zurück⸗ 
laſſenden Kunſt auf den Tag angewieſen, auf die raſch ver⸗ 
fließende Gegenwart. Da werden alle Vorfälle romanhaft 
ausgeſchmückt und, wenn's erſprießlich ſcheint, zu Schauer⸗ 
Romanen ausgeweitet. Nun gar, wenn ein Recenſent, das 
verhaßteſte Weſen, im Spiele iſt, wenn eines bloßen Recen⸗ 
ſenten wegen ein begabter Schauſpieler aus Amt und Brot 
geſetzt worden iſt! Die nur mittelgroße Stadt wird da der 
fruchtbarſte Boden: in Ermanglung der großen Staats⸗ 
intereſſen, welche in einer Hauptſtadt unmittelbar hervortreten, 
und die Menſchen bewegen, iſt in der Provinzſtadt der Klatſch 
ein wirkliches Bedürfniß. Kann er aufgeſteift werden zu 
einiger Bedeutung, zu einer Bedeutung für die Stadt ſelbſt — 
und die Angelegenheiten des Stadttheaters ſind ja ſehr 


leicht dafür auszugeben — o dann iſt er hochwillkommen, iſt im 


Grunde auch berechtigt, und ſetzt ganz ſolide Leute in Bewegung. 

Und das wäre in Süddeutſchland anders? Ja, ich 
glaube, es iſt anders. Es fehlt dort auch nicht an dieſen 
Elementen zu einem Theaterſcandal, und er kommt auch vor. 
Aber er kommt ſeltener vor, und nimmt nicht leicht einen ſo 
bösartigen Charakter an. Dem ſüddeutſchen Theater-Publi- 
cum iſt es mehr Ernſt um den naiven künſtleriſchen Genuß; 
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der Bildungszweck ſpielt da nicht eine fo ausgeſprochene Rolle 
wie in Norddeutſchland, und man iſt deßhalb auch weniger 
kritiſch. Das kritiſche Weſen iſt aber der Grundquell, aus 
welchem auch der äußerliche Streit im Theater entſpringt. 
Für mich waren dieſe Vorfälle tief abſchreckend. Ich 
mußte es dankbar anerkennen, daß man in der Stadt Adreſſen 
an mich circuliren ließ, welche mir die Mißbilligung dieſer 
Umtriebe an den Tag legen, von allen Gebildeten der 
Stadt an den Tag legen ſollten; ich mußte es dankbar an⸗ 
erkennen, daß in wenig Tagen viele hundert Unterſchriften 
dafür gefunden wurden, und daß dieſe Unterſchriften die beſten 
Namen der Stadt aufwieſen — die Ueberzeugung konnte 
mit nicht wiedergegeben werden, daß an ſolchem Orte eine 
ernſthafte künſtleriſche Führung des Theaters nicht immer 
wieder rohen Inſulten ausgeſetzt bleiben würde. Ich machte 
alſo mein Teſtament. Das zu kleine, in feinen wenigen Be 
ſtandtheilen unvollftändige Theater Publicum, bei welchem 
nicht alle Gattungen des Schauſpiels hinreichend Anklang 
finden können, einerſeits und die zu große Bühne anderer⸗ 
ſeits, welche in dem weiten Saale das intimere, feinere 
Schauſpiel wirkungslos verbleiben läßt, hatten mir ſchon die 
Hoffnung entzogen auf ein dauerndes Werk meines Theater: 
geſchmackes. Jetzt hatte ſich auch noch gezeigt, daß ich durch 
aus nicht die Gunſt der regierenden Stadtbebörde genöſſe, 
welche einem Theater⸗Directotr unter obigen Umſtaͤnden ab⸗ 
ſolnt nothwendig iſt — was für eine Zukunft war das für 
mich?! Mein Hauptzweck, ein gutes Schauſpiel auf dauer⸗ 
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hafter Grundlage, ſchien unerreichbar, weil es an den er⸗ 
wähnten wichtigen Vorbedingungen fehlte, und gelegentlich 
wüſter Spectakel war in ſicherer Ausſicht, mit welchem ich 
mich perſönlich ohne irgend einen anderen Schutz herumzu⸗ 
balgen hätte. Nein, dachte ich, das ſoll dein Lebensziel nicht 
bleiben! Aber ich hatte noch über ſechs Jahre Contract, wie 
wäre der zu löfen? 

Ich wußte es nicht und arbeitete weiter. Nicht unver⸗ 
droſſen, aber doch gewiſſenhaft, wohl auch bald wieder ge⸗ 
kräftigt durch die ſichtlich erhöhte Theilnahme des Publicums, 
welches die Erinnerung an jene rohen Scenen auslöfchen 
wollte. Ich muß immer wiederholen, daß ich einen vortreff⸗ 
lichen Kern des Publicums hatte. Waͤre das Drum und 
Dran nur ein wenig günſtiger, die Zuſammenſetzung des 
Publicums etwas mannigfaltiger, der Schauſpielſaal etwas 
kleiner, und die regierende Behörde etwas forderſamer, Leipzig 
könnte ein gutes Schauſpiel haben und bewahren. Es iſt 
wohlhabend genug, bietet einigemale im Jahre als Handels⸗ 


mittelpunkt durch die Meſſen die Einnahmen einer großen 


Stadt und ſtützt auch im Sommer das Theater, weil die 
Einwohner da nicht wie in großen Städten auswandern, die 
zahlreich durchreiſenden Fremden aber einen Abend verweilen, 
falls fie einer guten Theater-Vorſtellung ſicher zu fein glauben. 


1 
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XV. 


„Egmont.“ Schiller's Bearbeitung. Coriolanus. Björnſtjerne⸗Björn⸗ 
ſens Dramen. „Hans und Grete.“ Sperrung des Theaters. 

Die unruhigen Vorfälle waren vergeſſen, und wir be⸗ 
ſchäftigten uns mit neuen Inſceneſetzungen des „Egmont“, 
des „Goriofanus“ und eines Erſtlingsſtückes von Spielhagen, 
„Hans und Grete“ geheißen. 

An den „Egmont“ gehe ich immer mit ſchwerem Herzen. 
Man lieſt ihn mit Entzücken, und wenn er auf der Scene 
erſcheint, fehlt jenes dramatiſche Etwas, welches Leben und 
Kraft ausathmet, und den Zuſchauer gleichſam feſtigt in ſeiner 
Theilnahme. Die dramatiſche Form erweiſt ſich von der Scene 
berab als nicht ganz erfüllt, und eine gewiſſe Schlaffheit des 
Eindruckes quält uns, weil wir doch das Stück innerlich und 
herzlich lieb haben. 

Das wird dann in gutem Glauben auf die Darſtellung 
geſchoben; aber ſelbſt die gute Darſtellung kann es nicht ver⸗ 
meiden. N 

Das iſt immer ſo geweſen, und iſt durch die an ſich ſehr 
ſchoͤne Beethoven ſche Muſik nicht beſſer geworden, wohl aber 
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ſchlimmer. Dieſe ſchöne Muſik begleitet zunächſt einen ganz 
anderen „Egmont“, als ihn Goethe geſchrieben, einen 
„Egmont“ Beethoven's, einen kräftigen Freiheitshelden, 
während Goethe einen geſetzlichen, liebenswürdigen Mann 
in intimen Scenen geſchildert hat, welcher erſt im Gefäng- 
niſſe, alſo unmächtig, freiheitsluſtige Monologe ſpricht. Dieſer 
innere Widerſpruch zwiſchen Muſik und Drama kann ja nur 
innere Unruhe im Zuhörer erzeugen. Und außerdem bleibt 
ja durch das immerwährende Auftreten der Muſik, ſelbſt wenn 
der Vorhang gefallen, kein Athemzug der auch nur äußeren 
Ruhe übrig; man wird überhäuft von Anregung, und kein 
kräftiger Höhepunkt, kein gebieteriſcher Haltpunkt erleichtert 
unſere Sammlung. Der vierte Aetſchluß allein, die einzige 
wirklich dramatiſche Scene, die zwiſchen Alba und Egmont, 
das einzige Aufeinanderprallen der Gegenſätze, belebt uns end⸗ 
lich, und wir ſind da auch für die einfallende Muſik dankbar. 
Aber die Muſik hört wiederum nicht auf, und verſchwemmt 
uns die Wirkung, welche wir fo noͤthig brauchten. 

Das iſt freilich immer ſo geweſen, noch ehe Beethoven's 
Muſik dazu gekommen: auch in Weimar unter Goethe's 


eigener Leitung. Der Theater-Erfolg des „Egmont“ hat 


auch damals den Erwartungen gar nicht entſprochen, welche 
man von einem fo gehaltvollen Poem, von fo natürlichen, fo 
gefunden und fo reizenden Figuren hegen durfte. Der Zutritt 
der nie ruhenden Muſik hat den Uebelſtand nur noch erhöht. 

Schiller machte dieſelbe Erfahrung, als er „Egmont“ in 


Weimar aufführen ſah, und entſchloß ſich zu einer Umarbeitung. | 1 
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Das geſchah in der Zeit feines bereits ganz gefeſtigten 
Freund ſchaftsverhältniſſes zu Goethe. Mißtrauiſch waren fie 
Beide lange Zeit von einander fern geblieben, ehrlich waren 
ſie langſam einander näber getreten, und ganz vertrauensvoll 
gab ſich Goethe endlich dem Freunde hin, wo dramatiſche 
Dinge in Frage kamen. Er batte durch die Aufführung der 
Schiller ſchen Stücke die Ueberzeugung erlangt: in dieſem 
Punkte, in dem Punkte der Theaterwirkung iſt Schiller ſtärker 
als du. f 
So wendete er denn auch gar Nichts ein, als Schiller 
den „Egmont“ umarbeiten wollte und umarbeitete. Er ließ 
ſein alſo verändertes Stück getroſt auf ſeinem Theater auf⸗ 
führen, und als die guten Freunde natürlich nicht unterließen, 
bei der Berichterſtattung ihr Bedauern auszudrücken, daß 
dieſer und jener ſchöne Zug verändert, alfo entſtellt worden, 
und die Regentin gräulicherweiſe ganz weggelaſſen ſei, da 
ging er auf ihre Klagen über Schillers Aendetungen gar 
nicht ein, ſondern äußerte nur, daß es ihm leid wäre um 
die Regentin. Er billigte augenſcheinlich die übrigen Aende⸗ 
rungen. 

Sie machen wirklich das Stück dramatiſcher. Wenn 
Vanſen ſchon im erſten Acte erſcheint und als Unruheſtifter 
Egmont überliefert, von dieſem aber freigelaſſen wird, dann 
iſt dieſe Figur allerdings motivirter. Und wenn in der Scene 
vwiſchen Oranien und Egmont, wo immer nur von Moͤglich⸗ 
keiten die Rede iſt, nun Schreiber Richard wirklich die Nachricht 
bringt: „Alba it da!“ dann iſt ein mächtiger Eindruck erreicht. 
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Auf dem norddeutſchen Theater iſt die Schiller ſche Be⸗ 
arbeitung mehrfach gegeben worden. Das Berliner Hoftheater 
zum Beiſpiele hat ſie, meines Wiſſens, lange benützt. Ich 
weiß nicht, ob auch jetzt noch. Und als Diezmann ſie in 
der Cotta'ſchen Ausgabe von Schiller's und Goethe's Dra⸗ 
men abdrucken ließ, wie jedes andere Drama von Schiller 
und Goethe, da las ich ſie zum erſtenmale aufmerkſam und 
faßte den Wunſch, ſie einmal in Scene zu ſetzen, die Re⸗ 
gentin aber nicht ganz zu ſtreichen, ſondern ihre beiden Scenen 
in Eine zuſammenzuziehen. Das würde, meine ich, Goethe 
Freude gemacht, und Schiller würde es zugelaſſen haben. Eine 
Scene von ſo außerordentlicher Charakteriſtik, auch wenn ſie 
mit der Handlung des Stückes gar nicht verbunden iſt, würde 
ſelbſt das dramatiſche Gewiſſen Schiller's geſtattet haben. 

Ferner ging ich an die Vorbereitungen zu „Coriolan“. 
Es iſt das geſchloſſenſte Stück von den römiſchen Stücken 
Shakeſpeare's, und ein geſchloſſenes Stück mit fo reichem 
Inhalt erzwingt ſich immer einen Achtungserfolg. Auf mehr 
rechnete ich nicht, denn dieſer reiche Inhalt des „Coriolan“ 
iſt heutzutage nicht populär wie zu Shakeſpeare's Zeit. Da⸗ 
mals gab es für den „Globus“ in London eine große ariſto⸗ 
kratiſche Welt, und die Southamptons und Genoſſen mochten 
erbaut ſein von den Wuthausbrüchen und den Schimpfreden 
des ariſtokratiſchen Coriolan. Das heutige Publicum in 
Deutſchland iſt demokratiſch, und nur der Reſpect vor dem 
großen Namen Shakeſpeare hält es ab, ſeinen Unwillen zu 
äußern über die Ausbrüche des ſtolzen, vornehmen Römers. 
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Sollte nicht auch dieſer Reſpect — dachte ich — in 
Leipzig noch weiter reichen? Man iſt ja in Leipzig fo ſyſte⸗ 
matiſch datauf bedacht, die Zeichen literariſcher Bildung auf 
den Firſt des Theater⸗Gebaͤudes zu ſtecken; man ordnet die 
dramatiſche Unterhaltung unter, wenn man es mit einem 
geweihten Autor zu thun hat, man ſteigert ſich aus literari⸗ 
ſchem Grundſatze zum Applaus! Sollte nicht unter ſolchen 
Umſtänden auch der ariſtokratiſche Coriolan eine ſcheinbar 
größere Wirkung machen als in Wien, wo das Publicum 
unmittelbarer fi hingiebt oder fernhält? Vielleicht, ja wahr⸗ 
ſcheinlich. Jedenfalls machen die Schauſpieler eine gründliche 
Schule durch bei der Einübung eines ſo ſchweren Stückes. 
Die Maſſenſcenen find ungemein ſchwer und find undanfbar. 
Wenigſtens im Vergleiche mit der großen Volks ſcene im 
„Julius Cäſar“. Und die Sprache iſt in unſeren Ueber⸗ 
ſezungen äußerft hinderlich. Nirgends jo wie hier empfindet 
man den Uebelſtand, daß unfere Shakeſpeare⸗Ueberſetzer keine 
Dramatiket find. Bei den entſcheidenden dramatiſchen Scenen 
ſuchen und finden ſie keine entſcheidenden Ausdrücke, ſondern 
ſchachteln ein, und wählen unklare Worte, welche dem Schau⸗ 
ſpieler jegliche Hilfe verfagen. Wochenlang habe ich vier, 
fünf Ueberſetzungen verglichen, und vergeblich nach treffen ⸗ 
det Rede geſucht. Am Ende mußte ich die Reden ſelbſt 
ſchreiben. Die ſceniſche Folge natürlich muß man ſich 
durchaus ſelbſtſtandig einrichten, da Shakeſpeare bei feinem 
Theater, welches bei den feſten Wegweiſern feiner Verwand⸗ 
lung bedurfte, mit dem Scenenwechſel verſchwendetiſch umgeht. 
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Um dieſe Zeit erfuhr ich, daß man auf dem kleinen 
Hoftheater in Meiningen einen neuen norwegiſchen Drama⸗ 
tiker aufführte. Norwegiſch! das klang hoffnungsvoll für's 
deutſche Theater. Die Schweden, ein gothiſcher Stamm, find 
franzöſiſch geartet; die Norweger, ein germaniſcher Stamm, 
ſtehen uns viel naͤher. Das erfährt Jeder, der einmal von 
Schweden aus über die Skjoͤlen gefahren und des großen 
Unterſchiedes inne geworden iſt zwiſchen dem fchönen, vor⸗ 
nehmen Schweden und dem kräftigen norwegiſchen Bauern⸗ 
volke. 

In der Sorge um Erweiterung unſeres Theater-Reper⸗ 
toires, für welches unſere heimiſche Production kaum zureicht, 
nimmt man die Nachricht von einem neuen, uns ſtammver⸗ 
wandten Dramatiker mit lebhaftem Intereſſe auf. Nun wußte 
ich wohl, daß ein Hoftheater wie in Meiningen nicht viel 
Federleſens zu machen braucht mit ſeinem kleinen Publicum, 
und daß der Wille des literariſch aufmerkſamen Herzogs hin⸗ 
reicht, um ein fremdartiges Stück bis auf einen gewiſſen 
Grad aufrechtzuerhalten, was da nicht zu bewerkſtelligen iſt, 
wo man auf ein ſelbſtſtändiges Publicum angewieſen iſt. 
Aber es ſchien mir doch angezeigt, näher zuzuſehen. 

„Hulda“ hieß das Stück, welches man in Meiningen 
gegeben; Björnſtjerne Björnſon heißt der Dichter. Waͤhrend 
ich „Hulda“ las, kam aus Chriſtiania ein Brief von dieſem 
Dichter an mich, in welchem er um eine ſceniſche Einrichtung 
des „Fauſt“ erſuchte, den man in Chriſtiania aufführen wollte. 
Da war alſo ſchon eine erwünſchte Wechſelwirkung zwiſchen 
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den beiden National⸗Theatern. Dieſe norwegiſchen Dramen 
ſind von Edmund Lobedanz in Kopenhagen recht gut ins 
Deutſche überſetzt, und in der „Bibliothek ausländiſcher 
Claſſiker“ in Hildburghauſen herausgegeben worden. In 
tendenziöfer Vorrede eifert Lobedanz gegen die ſkandinaviſche 
Literatur, welche in dieſem Jahrhunderte von Oehlenſchläger 
und Heiberg im Dänifhen welches mit dem Norwegiſchen 
eng verwandt) und von Tegner im Schwediſchen repräfentirt 
worden. Da ſei nicht viel vorhanden von der „urnord⸗ 
germaniſchen oder nordiſchen Abkunft“. Oehlenſchläger bringe 
eine „lauwarme, von der Oberfläche ſchöpfende, mit weich⸗ 
lichem oder kindlichem Romanticismus geſchwängerte Literatur⸗ 
Atmoſphare“, und Heiberg bete eine „kleinliche Formvoll⸗ 
endung! an. Obwohl Dänemarks „größter Dialektiker und 
Kritiker“ und „mit feinem Sinn für das Komiſche ausge⸗ 
ſtattet“, ſei Heiberg doch eine „epikuräiſche, diplomatiſche 
Natur“ geweſen, habe gar zu viel auf Eleganz und Scribe 
gegeben, kurz, habe zu ſehr das Franzoſenthum begünſtigt. 
Auch neuere Dramatiker wie Hauch, Hertz, Munch hätten nur 
eine „Alltagsgeſchichten » Literatur“ angebaut, und „für das 
Volk in feiner Größe, Schönbeit, Reinheit und Frömmigkeit 
fein oder wenig Verſtaͤndniß gehabt“. 

Alles dies, was man an jenen Männern vermißt, ſei 
nun in Björnftjerne vorhanden. Er ſei ein echter nordiſcher 
Dichter, welcher aus dem Volke ſelbſt ſtamme, und deſſen 
ureigenes Weſen in Leid und Freud keune, welcher aus den 
„Eddaen und Sagaen“ unmittelbar ſchͤpfe, das „nords 


240 Das norddeutſche Theater. 


germanifche Heidenthum in feiner Größe, Schönheit, feiner 
Herbigkeit und feinen Verirrungen auffaſſe, und klar, ruhig, 
meiſt wortkarg, aber zu Zeiten mit der Beredtſamkeit eines 
reißenden majeſtatiſchen Gebirgsſtromes und in tiefen plaſti⸗ 
ſchen Zügen darſtelle, was ſein Seherauge geſchaut“. 


Dies Lob iſt wohlverdient: Björnſtjerne Björnſon iſt 
ein Poet. Und er iſt ein ſpeciell norwegiſcher, was ſeinen 
Ruhm in Skandinavien erhohen mag. Auch wir leſen ihn 
mit Intereſſe und halten öfters ſtill bei dem Ausrufe: Rüh⸗ 
rend, tüchtig, ſchoͤn! 


Aber wenn wir Mehreres von ihm geleſen haben, ſo 
erſcheint uns ſeine Form doch etwas eintönig, doch etwas 
wie ſtehende Manier, zu welcher man nur von Zeit zu Zeit 
rückkehren mag. Vor allen Dingen kommen wir bald zu der 
Ueberzeugung: das iſt wohl nur zum Leſen, das iſt wohl 
kaum zum Darſtellen auf unſerer Bühne. 


Am wenigſten iſt „Hulda“ dafür geeignet. Sie gerade 
ſtrotzt von norwegiſcher Manier. Dieſe Manier beſteht in 
Sprüngen, in Auslaſſungen, in Lücken. Der poetiſche Sinn 
des Zuhörers iſt fortwährend aufgefordert, dieſe Lücken aus⸗ 
zufüllen. Das wirkt einigemale günſtig, denn der Hörer fühlt 
ſich geſchmeichelt von dem Zutrauen, und das Breittreten der 
Uebergänge wirkt ja auch leicht proſaiſch. Aber die Lücken⸗ 
theorie darf nicht regelmäßig wiederkehren, und ſie iſt auf 
der Bühne überhaupt kaum brauchbar. Die Bühne hat es 
mit dem großen Publicum zu thun, nicht mit einem aus⸗ 
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erwählten, welchem man eine beſondere Beihilfe zumuthen 
darf, um es beſonders zu reizen. 

Dieſe Form ſtammt aus einem einſamen Lande und iſt 
den Leſern, vielleicht auch den Zuhörern in einem einſamen 
Lande angemeſſen. Dort giebt es wenig Städte und keine 
großen Städte. Sogar wenig Dörfer. Einzelne Gehöfte in 
großer Entfernung von einander find die vorherrſchenden 
Wohnungen. Da iſt das Schweigen meht zu Hauſe als das 
Sprechen; da vertiefen ſich die Leute allerdings mehr in ſich 
ſelbſt, und die Sagen der Vorzeit bleiben länger grün, weil 
die Abwechslung der geſchichtlichen Jahreszeiten ſehr ſelten 
eintritt. Das Alles find aber nicht gerade Eigenſchaften für's 
Theater, wo man das einſame Leben wohl gern einmal in 
wenig Acten vorüberführen ſieht, wo aber das bewegte Leben 
feine geſammelte Stätte hat. 

Deßhalb ſchien mir's rathſam, von Björnſtjerne's Stücken 
zunächſt ein kleineres auf unferer Bühne zu verſuchen. Cs 
heißt: „Zwiſchen den Schlachten“, iſt einactig und enthält 
zufammengedrängt die meiſten guten Eigenſchaften dieſer nor⸗ 
wegiſchen Art. Auch hat es Nichts zu ſchaffen mit den Eddas 
und Sagas, deten Inhalt unſerem Publicum fremd iſt, und 
nicht ſo leicht, wie man denkt, vermittelt werden kann. Iſt 
doch die griechiſche Goͤtterlehre, bei Goethe und Schiller noch 
fo geläufig, auffallend zurückgewichen in unferem ſtark gegen ⸗ 
wͤrtlich gewordenen Sinne, wie viel mehr find dies Sunna 
und Freya und derlei Namen wie Begriffe! Das mag als 


Ausgangspunkt für einen ſkandinaviſchen Dichter von großem 
Baunhe, Nerat Testet. 18 
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Werthe ſein, inſofern die Grundzüge ſeiner Nation damit 
zuſammenhaͤngen; zur Uebertragung auf andere Nationen, 
ſelbſt auf ſtammverwandte, wird das Theater nicht der rich⸗ 
tige Boden ſein. Björnſtjerne mißbraucht dies übrigens nicht, 
er iſt wahrhaftiger und realer, als man es nach der Ankün⸗ 
digung von Lobedanz erwarten ſollte, er verſchmäht den ge⸗ 
lehrten Apparat, mit welchem ſich gern Halbpoeten heraus⸗ 
putzen. Und deßhalb hat mich „König Sigurd“, das wichtigſte 
ſeiner Dramen, eine Trilogie, am ſtärkſten gelockt zu einer 
Inſceneſetzung. Da iſt nervige Charakteriſtik und in der 
erſten Hälfte ein feſter Gang. Aber die endliche Entwicklung 
entfernt ſich doch wieder weit von unſeren Anforderungen an 
ein Theaterſtück, vereinſamt ſich wie norwegiſches Leben in 
Monologen, und bringt die entſcheidende Handlung, deren 
dramatiſches Anſchwellen wir erwarten, in plötzlicher, ent⸗ 
täuſchender Kürze. 

Zunächſt legte ich mir alſo nur „Zwiſchen den Schlachten“ 
zurecht für die nächſte Zukunft und bedauerte, daß man in 
Meiningen nicht „König Sigurd“ verſucht, ſtatt der uns ganz 
abliegenden „Hulda“. 

Unmittelbar aber ging ich an die Inſceneſetzung von 
Spielhagen's „Hans und Grete“. Dieſer namhafte Roman⸗ 
dichter war mit dieſem Bauernſtücke zum erſtenmale in die 
Reihe unſerer Dramatiker eingetreten, und ſchon das erweckt 
immer große Freude, ermuntert zu raſcher, gründlicher Foͤr⸗ 
derung des neuen Stückes, damit der neue Kriegskamerad 
guten Muthes bleibe. Ein Bauernſtück iſt mir bei ſolcher 
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Gelegenheit doppelt willkommen, weil es die conventionelle 
Jambenpbraſe ausſchließt, an welche ſich neue Dramatiker 
nut zu gern anklammern, von ſchönen Worten eine Unter⸗ 
ſtützung erwartend, welche immer ausbleibt, ſobald Wort und 
Handlung nicht einander ſachgemäß decken. 

Spielhagen bat dies Drama nach feiner Novelle erbaut, 
welche beim Leſepublicum ſehr popular geworden. Es ſtand 
zu fürchten, daß der epiſche Charakter des Stoffes nicht ganz 
überwunden wäre. Ich fand dieſe Furcht nicht begründet bei 
der Lectüte des Stückes: es intereſſirte mich vollftändig und 
gefiel mir. Da ich aber die Novelle nicht geleſen, dem Stoffe 
gegenüber alſo ganz unbefangen geblieben, ſo war der Ein⸗ 
druck, welchen die Lectüre auf mich gemacht, gewiß der rich⸗ 
tige, will ſagen derjenige, welchen das Stück von der Scene 
berab machen konnte. Denn Unſereiner lieſt ja ein Stück 
ganz mit den Augen und Ohren eines Zuſchauers im Schau⸗ 
ſpielbauſe. 

Wenn man nun dieſem Eindrucke genau folgen kann bei 
Beſetzung der Rollen, dann kann man auch bis auf einen 
gewiſſen Grad zuverſichtlich der Aufführung entgegenſehen. 
Bis auf einen gewiſſen Grad! Denn jede Aufführung iſt 
eine Schlacht, und unterliegt allen Zufällen des Schlachten ⸗ 
glücks oder Unglücks. 

Sichere Gefahr it immer vorhanden, wenn man die 
Hauptrollen nicht durch ganz entſprechende Schauſpieler be⸗ 
fepen kann. Entſprechend in dem Grundzuge der Rolle. 


Wehe dem Schaufpiel» Director, welcher ſich verleiten läßt, 
16* 
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den Grundcharakter der Rolle geringzuachten und ſie einem 
Schauſpieler zu geben, welcher allerlei andere Vorzüge hat, 
und welcher mit all dieſen anderen Vorzügen ſchon den Bei⸗ 
fall des Publicums erringen werde! Das wird er vielleicht, 
das wird er ſogar wahrſcheinlich, aber das Stück wird unter 
all dieſem Beifalle zu Grunde gehen. Ein Schauſpieler mit 
geringeren Mitteln, der aber der Grundeigenſchaft ſeiner Rolle 
entſpricht, wird weniger Beifall finden, aber er wird das 
Stück tragen helfen. „Das Stück iſt Nichts, wird jedoch vor⸗ 
trefflich geſpielt“, iſt ein äußerſt verdächtiges Lob und be⸗ 
deutet ſehr oft: das Stück iſt falſch beſetzt geweſen. 

An dieſem Stücke, „Hans und Grete“, haben ſich 
neuerdings dieſe Bemerkungen nur zu deutlich bewährt. Da 
verlockt der Hans, ein Bauernburſche mit mancherlei Neben⸗ 
eigenſchaften, dazu, dem Naturburſchen die Rolle zu geben. 
Ein Naturburſche iſt immer mehr oder minder komiſch, und 
tiefernſter Nachdruck iſt nicht ſeine Sache. Hans iſt aber 
bei allen nebenſaͤchlichen Scherzen ein gründlich ernſthafter 
Kerl und ein gründlich ernſthafter Liebhaber; als ſolcher iſt 
er Führer und Träger des Stückes, er iſt das Rückgrat des⸗ 
ſelben. Spielt ihn nun ein noch ſo begabter Naturburſche, 
ſo fehlt der Halt im Stücke, es kommt ins Schwanken. Alle 
behaglichen Nebenwirkungen des Naturburſchen, welche Publi⸗ 
eus allerliebſt findet, kommen nur dem Schaufpieler zugute, 
nicht dem Stücke, und ſchon inmitten des Dramas erlahmt 
das Intereſſe für den Gang deſſelben. Dann fehlt nur noch, 
daß man die Grete, weil es ein Bauernmädchen, der naiven 


Das norddeutſche Theater. 245 


Liebhaberin giebt, um das Stück zu ruiniren. Sie iſt eben⸗ 
falls eine ſtockernſte Liebhaberin, und am Schluſſe des vierten 
Actes, den ſie zu tragen hat, vollkommen tragiſch. Die naive 
Liebhaberin macht den Actſchluß fallen, weil ſie für den 
vollen Ausdruck tragiſcher Empfindung gar nicht die Mittel 
beſizt, und Hand in Hand mit dem Naturburſchen Hans 
ſteht ſie am Schluſſe auf den Ruinen des Stückes „Hans 
und Grete. 

Dies Kunſtſtück oberflächlicher Beſetzung habe ich ſpäter 
im Wiener Burgtheater erlebt, und jeder Wiener lächelt mit⸗ 
leidig, wenn man fagt: „Hans und Grete“ iſt ein hübſches 
Stück. Ein Theaterſtück iſt für jedes Publicum nur das, 
was die Darſtellung daraus gemacht hat. Da giebt's und 
da gilt keine Appellation an den wirklichen Werth des 
Stückes. 

In der Meinung, daß ich die Hauptadern des Organis⸗ 
mus „Haus und Grete“ richtig erkannt und in der Be⸗ 
fegung richtig in Gang gebracht, begann ich die Proben und 
führte ſie mit einem gewiſſen Behagen, da ich das Enſemble 
leicht und ſicher ſich geſtalten ſah. Es kam die letzte Probe, 
und es kam und ging und fügte ſich Alles nach Wunſch, wir 
waten bereits im vierten Acte — da trat der Hausinfpector 
des Theaters zu mir und meldete mir, daß der Rath ange⸗ 
ordnet babe: es könnte heute nicht geſpielt und das Theater 
müßte auf längere Zeit geſchloſſen werden. 

Der Plafond im Saale drohte mit Einſturz, wenigſtens 
„brödelte” es von da herunter. 
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Es müßte ein Thurmgerüſte errichtet werden; die Her⸗ 
ſtellung des Plafonds würde wohl anderthalb Monate dauern, 
und eben ſo lange natürlich auch die Schließung des Theaters. 


„Das kommt von der Uebereilung, von dem herriſchen 
Dreinfahren des Bürgermeiſters, als die Eröffnung verzögert 
werden ſollte, weil ein Sachverſtändiger den Plafond nicht 
für haltbar oder doch hoͤchſtens für zwei Jahre haltbar er⸗ 
klärt hatte. Da mußte auf Befehl doch eröffnet werden. Nun 
ſind die zwei Jahre um, und der Schaden bricht los!“ — 
So riefen die techniſch kundigen Leute, welche dem Betreiben 
des Baues und der Eröffnung beigewohnt hatten. 


Wer ſollte nun den Schaden tragen? Ich verlor täglich 
eine Einnahme von vier- bis fünfhundert Thalern, denn die 
tagliche Abonnementsquote betrug über dritthalbhundert Thaler 
und die durchſchnittliche baare Tageseinnahme über zweihun⸗ 
dert, und mir war doch das Theater verpachtet für den aus⸗ 
geſprochenen Zweck, darin Komödie zu ſpielen — wer anders 
als der Verpächter hatte den Ausfall zu decken, wenn durch 
feine Schuld die Unmöglichkeit eintrat, das verpachtete Haus 
für den ausgeſprochenen Zweck zu benützen? 


Ich konnte zwar im kleinen alten Theater fortſpielen, 
aber dieſe Möglichkeit bot juridiſch keine Entlaſtung, denn 
mein Pacht des alten Theaters war ein abgeſonderter, und 
die Einnahmen dort konnten bei weitem nicht den Ausfall 
auch nur annäherungsweiſe decken. Die Abonnenten, auch 
wenn ſie gewollt hätten, konnten dort nicht untergebracht 
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werden, und das ſtehende Theater⸗Publicum pflegte gar nicht, 
odet doch nur in ſeltenen Ausnahmen dorthin zu gehen. 


Ich machte alſo beim Rathe Anſpruch auf volle Ent⸗ 
ſchadigung, und ſchlug für die Baareinnahme die Ziffern des 
vergangenen Jahres an denſelben Monatstagen vor. 

Man zögerte mit irgend einer officiellen Erwiderung, 
und beiläufig äußerte der Herr Bürgermeiſter auf meine 
münbliche Anfrage: „Das wird ein Proceß entſcheiden 
müſſen 

Advocat und advocatiſch immer Anfang, Mitte und Ende 
jeder Angelegenheit! Auch wo Ausgleich und Billigkeit nahe 
liegen ſollten, in einer öffentlichen, gegenſeitigen Vertrauens 
bedürftigen Angelegenheit immer in erſter Linie der formelle 
Streit! 

Dieſe Aeußerung des Bürgermeiſters brachte in mir die 
Entſcheidung zur Reife. Die unabänderlichen Hinderniſſe für 
das ſtetige Gedeihen eines erſten Schauſpieles: ein Publicum, 
welches nicht zahlreich genug für Wiederholungen, nicht voll⸗ 
ſtändig genug in feinen Beſtandtheilen, ein Haus, welches zu 
groß für intimes Schauſpiel, ein ordinäres Klatſchweſen, 
welches gefliſſentlich geſchürt und bis zur Beſchoͤnigung des Fauſt⸗ 
rechtes geſteigett wurde von dem „Tageblatte“, dem Organe 
der Stadtbehörde — das Alles ſchien mir auf die Länge un⸗ 
vereinbar mit der Gründung einer höheren dramatiſchen 
Kunſtanſtalt. Ich hatte auch in jener Eingabe, welche die 
Entſchädigung verlangt, ſchon ausgeſprochen, daß ich bereit 
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ſei, von der Direction zurückzutreten. Jetzt erſchien mir die 
Frucht zum Abfallen reif. 

Es kam noch Eins hinzu: Würdige Männer der Stadt 
hatten mich ſeit Monaten, beſonders ſeit dem Scandaltage 
im alten Theater, aufmerkſam gemacht, und mit ausgeſprochener 


Entrüſtung aufmerkſam gemacht, daß meine Direction offenbar 


die Ungunſt des Herrn Bürgermeiſters zu tragen habe. Er 
ſei gewohnt, auch in der Theaterleitung den Herrn zu ſpielen, 
und da ihm dieſe Herrſchaft jetzt unerreichbar geblieben, jo 
ſei er zur Feindſchaft gegen die Direction übergegangen, 
welche ich überall verſpüren müßte. Ich brauchte mich nur 
der Haltung zu erinnern, welche die Rathsbehörde bei obigem 
Theaterſcandal angenommen. 


Die gemeinfeindliche Haltung des „Tageblattes“ gegen 
ein ſo hochwichtig ſtädtiſches Inſtitut wie das Stadttheater 
ſei ja nur möglich, weil die ſonſt ſchmiegſame Redaction an 
oberſter Stelle Billigung fände, und jedenfalls keinem Wider⸗ 
willen begegnete. 


Und in dieſem Sinne weiter und weiter ſprachen Männer 
in mich hinein, welche zu den ruhigen Stützen der Stadt ge⸗ 
hörten. 


Ich bin von Natur arglos, und es konnte mir viel ent⸗ 
gangen ſein. Erinnern mußte ich mich aber jetzt, daß aller⸗ 
dings der Herr Bürgermeifter ſchriftlich in mich gedrungen 
hatte, Engagements vorzunehmen, welche ich nicht für zweck⸗ 
mäßig hielt. Ich hatte ſie abgelehnt und darauf Briefe von 
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ihm erhalten, welche voll Gereiztheit Vorwürfe gegen mich 
ſpritzten von kleinlichſter Gattung. 

Und nach Alledem bezweifeln Sie — riefen meine ruhigen 
Bürger —, daß er Ihr Widerſacher? Wir kennen ihn beſſer! 

Kurz, all dies zuſammen machte mir die Lage und die 
Aufgabe dergeſtalt unerſprießlich und unleidlich, daß ich zu 
einem mir begegnenden Rathsherrn mein ſchon ſchriftlich ges 
thanes Angebot wiederholte, indem ich kurzweg äußerte: Am 
liebſten wäre mir's, wenn man mich meines Contracts ent⸗ 
bände, und mich meiner Wege gehen ließe! 

Dies Wort war auf fruchtbaren Boden gefallen. 


XVL 


Rücktritt des Directors. Penſionsverhältniſſe. Kritik. Tragiſche Schuld. 
Abſchied. 


Als ich am folgenden Tage die unterbrochene letzte 
Probe von „Hans und Grete“ im alten Theater wieder auf⸗ 
nahm, ſuchte mich jener Rathsherr auf, und ſtellte mir die 
Frage: ob es mir Ernſt geweſen ſei mit dem Wunſche, meines 
Contractes entbunden zu werden. 

Es war klar, wohin dieſe Frage ſteuerte. Man ſtand 
einer großen Geldforderung gegenüber, und die bevorſtehende 
Unterſuchung: wer durch Uebereilung des Baues ſchuld daran 
wäre, hatte ihr Mißliches. Trat die Direction ab, welche 
die Geldforderung erhob, ſo war Nichts zu zahlen, die pein⸗ 
liche Unterſuchung unterblieb wahrſcheinlich auch, und die 
ganze Verlegenheit war aus der Welt geſchafft. Ich erwies 
alſo dem Rathe und Bürgermeiſter, welche bei ſo ſchwer⸗ 
wiegenden Fragen die Controle der Stadtverordneten zu be⸗ 
ſtehen haben, eine Gefälligkeit, wenn ich Andeutung und An⸗ 
gebot aufrecht erhielt und mich zur Löfung meines Contractes 
bereit erklärte. 


Das norddeutſche Theater. 251 


Ich erklärte mich bereit, und am ſelbigen Tage Abends 
um 10 Uhr erhielt ich die officielle Zuſtimmung zur Auf⸗ 
löfung des gegenwärtigen Contractsverhältniſſes. 

Das war nun doch ein gar zu burſchikoſes Geſchaͤfts⸗ 
verfahren. Ohne irgend eine, wenn auch nur ſummariſche 
Stipulation, was aus dem Perſonale und meinem Inven⸗ 
tarium werden follte! Dieſen Partezettel ſchickte ich alſo zurück, 
und ging den anderen Morgen aufs Rathhaus, um dort zu 
wiederholen, daß mir die Auflöfung des Pachtverhältniffes 
allerdings genehm wäre, daß ſie aber doch begleitet ſein müßte 
von einigen näheren Auseinanderſetzungen und Sicherſtellun⸗ 
gen. Damit zum Beiſpiele nicht eine ſofortige Schließung 
des Theaters und dadurch peinliches Aufſehen, unabſehbare 
Verwirrung einträte, erbot ich mich, zunächſt gratis die Dis 
tection fortzuführen, bis ein neuer Director gefunden wäre. 
Dem Herrn Bürgermeiſter erſchien auch dies wie ein Luxus, 
und es mußte ihm begreiflich gemacht werden, daß es doch 
nicht ganz gleichgiltig wäre, wenn die Stadt ohne Theater 
verbliebe, und das Perſonal eines ſo großen Organismus in 
plötzliche Auflöfung gerietbe. 

Ich dirigirte denn als Mandatar der Stadt weiter fort, 
und dieſet Zuſtand einer freiwilligen Direction dauerte noch 
ein paar Monate. Es wurden dies die ausgiebigſten Monate 
meiner Directionsführung. Nicht nur der treffliche, zahlteiche 
Stamm des Publicums, welchet immer treu zu meiner Fahne 
gehalten, betheiligte ſich jetzt mit erhöhter Lebhaftigkeit, auch 
das übrige Publicum that deßgleichen, und die Schauſpieler 
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wetteiferten in größter Hingebung. So bildete ſich allmälig 
die Meinung aus, und wurde täglich feſter, dies Interim 
würde damit endigen, daß ich die Direction auch formell 
wieder übernähme. Das Collegium der Stadtverordneten 
erwies ſich mir außerordentlich geneigt, und verpflichtete mich 
zu ſtetem Danke; es ſtellte mich ſicher in Betreff meines In⸗ 
ventariums, und kam mir in allen Dingen wohlwollend ent⸗ 
gegen. Die Herſtellung des Plafonds ferner war in kaum 
vierzehn Tagen zu Stande gebracht, und ſomit der Geldverluſt 
in großem Maße verringert worden — was hindert uns noch, 
bei einander zu bleiben?! rief die öffentliche Stimme von 
allen Seiten. 

Das Hinderniß ſtand feſt in meiner innerſten Ueber⸗ 
zeugung, daß ich dort nicht am Platze wäre, und das Ziel 
nicht erreichen könnte, um deßwillen ich mich überhaupt mit 
dem Theater beſchaͤftigte: ein durch gutes Enſemble feſtes 
erſtes Schauſpiel. i 

Wie war dies möglich — um noch Näheres anzuführen — 


bei folgenden Erfahrungen? Ein gutes Penſions-Inſtitut 


iſt heutigen Tages unerläßlich. Gute Schauſpieler treten nicht 
ein bei einem Theater, welches ihnen nicht eine Gewähr 
bietet für Hinfälligfeit und Alter. Leipzig aber beſitzt nur 
ein ganz veraltetes Penſions-Inſtitut, welches dieſe Gewähr 
nicht bietet. Wenn der Schauſpieler nicht ein Bein bricht, 


oder ſonſtwie unwiderleglich als decrepit ſich ausweiſen kann, 


da erhalt er keinen Pfennig, auch wenn er Jahrzehnte lang 
zu dieſem Penſionsfond beigeſteuert. Zu wiederholten Malen 
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batten mir werthvolle Künſtler den Engagements ⸗Abſchluß 
verweigert um dieſes ungenügenden Inſtitutes willen. Eine 
meiner erſten Sorgen war es alſo geweſen, ein neues, den 
jetzigen Anforderungen entſprechendes Statut ausarbeiten zu 
laſſen. ; 

Das reichte ich ein bei der Theaters Deputation des 
Nathes. Ein halbes Jahr verging, ehe es ſo umgearbeitet 
wat, wie es gültig werden ſollte. Endlich war es fertig und 
war gut. Dr. Karl Heym iſt der Verfaſſer. Es wurde uns 
beim Theater zur Unterſchrift vorgelegt. Wir unterſchrieben 
es auf der Stelle. Ein erfahrener Leipziger aber lächelte 
dazu. Warum! „Das ift nicht von ihm oben an der Spitze 
ausgegangen“ — fagte er — „das wird nicht eingeführt!“ 
Der Mann bat Recht behalten: es iſt nicht mehr zum Vor 
ſchein gekommen; das alte unbrauchbare iſt in Giltigkeit ge⸗ 
blieben. 

Troßzdem ließen wir uns verleiten, für das untere Per⸗ 
fonal, welches in jenem Statute keine Stelle gefunden, ein 
ganz neues Penfions» Inftitut einzurichten. Wir machten 
Statuten, wir ſammelten Geld. Das wichtigſte Mitglied der 
Naths⸗Deputation war uns behilflich und redigirte die Star 
tuten ſo, wie es die dort übliche Form nöthig machte, und 
verſprach, ſie einzureichen und in kurzer Friſt die Beſtätigung 
zu veranlaſſen. Monat auf Monat verging, ein halbes Jahr 
verging, die Beftätigung aber kam nicht, und iſt nicht ge 
kommen. Der erfahrene Leipziger lächelte, und ſprach wie 
oben. Wir ſchickten am Ende das geſammelte Geld — es 
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war eine ſtattliche Summe — aufs Rathhaus, um es nur 
unterzubringen. Die armen Leute aber, für welche wir ſorgen 
gewollt, ſahen traurig zu. 

Wie war ſolchem Gebahren gegenüber ein gedeihlicher 
Zuſtand moglich! Wie war Vertrauen und Hoffnung ferner 
möglich, wenn man deutlich ſah, daß die oberſte Behörde die 
meiſt unwahre Feindſeligkeit gegen unſere Darſtellungen in 
dem „Tageblatte“ der Stadt ſchmunzelnd betrachtete! Unwahr 
nicht nur war zumeiſt dieſe Feindſeligkeit, ſie war auch aͤſthetiſch 
fehlerhaft und dadurch beſonders ftörend. Herr Rudolph 
Gottſchall, welcher dieſe „geſinnungsvolle“ Oppoſition des 
„Tageblattes“ führte, ſchadete unſerem Theater am tiefſten, 
wenn er lobte. Er iſt ein ganz geſchickter Styliſt, der mit 
hundert Handen einen großen Umkreis von Zeitſchriften mit 
Berichten und Urtheilen verſorgt. Schon dieſe Thätigkeit 
verleitet zu oberflächlichem Weſen, wie es in feinen drama⸗ 
tiſchen Arbeiten zu Tage tritt. Auch ganz hübſche Stoffe 
und Abſichten verzetteln ſich da ſtets zu rhetoriſchen Aus⸗ 
läufen ohne Kern, weil Sammlung fehlt und innere Wahrheit. 

Dieſe Gattung von Schriftſtellern entwickelt ihre über⸗ 
ſchwemmende Thätigkeit da am meiſten, wo der Buchhandel 
zahlreiche und große Sammelwerke herausgiebt. Der Buch⸗ 
handel braucht ſogenannte fixe Vormeiſter zu dieſer Fabriks⸗ 
arbeit. Dieſe Vormeiſter ſchreiben alles Mögliche, und können 
Nichts ganz. Sie verlieren, wenn ſie's je gehabt, das intime 
Intereſſe für Literatur und Kunſt in der immerwährenden 
Fabriksarbeit, und ihre perſönlichen Beziehungen drängen ſich 
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überall in den Vordergrund. So wie fie nichts Eigenes 
ſchaffen, weil ihnen die Schablone unentbehrlich iſt für ihre 
übermäßige Thätigkeit, und weil dieſe Schablone allmälig 
jede Eigenthümlichkeit zurückdrängt, fo werden auch die lands 
läufigen Stichworte das Ein und Alles für ihre Kritik. Bei 
der Theaterkritik ſind natürlich die Weimar'ſchen Stichworte 
die geſuchteſten, denn ſie haben, auch wenn ſie mißverſtanden 
zur Anwendung kommen, die Weihe großer Namen für ſich. 
Und fo war denn das Aeußerliche der Weimar 'ſchen Schule, 
und nur das Aeußerliche, auch für Rudolph Gottſchall der 
traditionelle Apparat, von welchem er lebte für ſeine „Tage⸗ 
dlatt“⸗Kritiken. Die charakteriſtiſche Darſtellung von Menſchen 
und der wahrhafte Ausdruck von Empfindungen wurde zur 
proſaiſchen Nebenſache geſtempelt, und die Schauſpieler, welche 
in dieſer Richtung ſtreben, wurden als niedrige Realiſten 
hetabgeſetzt. Die Trum⸗Trumſchläger aber mit aufgebauſchter, 
innerlich hohler Declamation wurden geprieſen als poetiſche 
Träger der Kunſt. Das iſt ein fo directer Gegenſatz zu der 
Schauſpielkunſt, welche ich erſtrebe, daß ich nur immer auf⸗ 
zuklären batte bei den befleren Schauſpielern, welche mir 
talentvoll und redlich folgten. Die Couliſſenreißer ſahen 
gehoben auf uns berab, und der ſchwaͤchere Theil des Publi⸗ 
cums wurde immer wieder verdorben in ſeinem Geſchmacke. 
es iſt wahr, alle übrigen Kritiker unterſtützten uns einfichtig 
und unerſchütterlich: Karl Biedermann in der „Deutſchen 
Allgemeinen Zeitung“, Wilbelm Buchholz in der „Leipziger 
Zeitung“, Franz Hirſch in den „Leipziger Nachrichten“, Paul 
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Lindau in ſeinem „Salon“ und „Neuen Blatte“ — aber 
ſie konnten nicht hindern, daß das in jedem Hauſe heimiſche 
„Tageblatt“ fein äſthetiſches Gift dem großen Publicum 
einimpfte — einem Publicum, welches keine andere Nahrung 
hat und ſucht, als die des „Tageblatts“. 

Da ſpreche ich noch gar nicht von den Stücken, welche 
durch ſolche Kritik gefchädigt werden. Die neuen werden nicht 
in Rückſicht auf das Wachsthum des Repertoires beſprochen 
— dies Wachsthum iſt ja gegen den Wunſch des Recen⸗ 
ſenten —, ſie werden nach den Stichworten der Kameradſchaft 
behandelt. Die alten aber werden nach jener lyriſch⸗dramati⸗ 
ſchen Tabulatur beurtheilt, in Folge deren das Stellen⸗De⸗ 
clamiren unſerem Drama und unſerem Theater ſo viel geſchadet 
hat, und ein echter Dramatiker wie Grillparzer, welcher dem 
Klingklang nicht huldigt, wird als ungenügend beiſeitegeſcho⸗ 
ben. Als wir „Des Meeres und der Liebe Wellen“ aufge⸗ 
führt, da ſchrieb Rudolph Gottſchall wegwerfend über ſolche 
Beſtrebung und ſagte mit nackten Worten: Dieſer Grillparzer 
iſt ja doch nur ein ſecundäres Talent! 

In einer großen Stadt, wo Rede und Gegenrede hun⸗ 
dertfach widerhallt, da mag ſolch kritiſcher Unverſtand von 
keiner Wirkung ſein. In einer mittleren Stadt, durch das 
verbreitetſte Organ auspoſaunt, iſt er von großer Wirkung 
und lähmt das Theater. 

Man kann freilich ſagen: Ein Bürgermeiſter und ein 
Recenſent machen doch immerhin eine Theaterführung nicht 
unmöglich! Nein; aber wenn dieſe dauernden Storungen 
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binzukommen zu den unwandelbaren Uebelſtaͤnden, welche 
eine mittlete Stadt mit ſich bringt für Errichtung und 
Erhaltung eines erſten Schauſpiels, da wirken fie mit zur 
Entſcheidung. 

Ich blieb bei dem veiftic gefaßten Entſchluſſe, dieſe 
Direction nicht wieder zu übernehmen, und betrieb meine 
letzten Inſceneſetzungen mit verdoppeltem Eifer, da ich ſie 
nun gleichſam als Privatmann wie eine freie Kunſt betreiben, 
meinem Nachfolger die Caſſe mit ihnen füllen konnte. 

Zuerſt kam „Hans und Grete“ und machte vollftändiges 
Glück; es wurde Caſſenſtück. Spielhagen ſah die Vorſtel⸗ 
lung, und drückte ſeine Zufriedenheit dadurch aus, daß er 
ſagte: Jetzt erſt ſehe ich mein Stück, obwohl ich es in 
Hamburg und Berlin ſchon angeſehen “. 

Das will doch eben ſagen: ein Stück erſcheint erſt ganz 
auf der Bühne, wenn es eine richtige Beſetzung und auf den 
Proben eine ſorgſame Ausarbeitung feines Gedankengangs, 
eine Hervorhebung feiner wichtigen Geſichtspunkte, eine Ins 
ſchattenſtellung feiner unwichtigen Partien findet. Das hatte 
ich erſtrebt, und der gefunde Organismus des Stücks machte 
ſich nun als ſchoͤner Erfolg geltend. 

Dann gingen wir an den „Egmont“ nach der Schiller 
ſchen Einrichtung mit Beibehaltung der Regentin. Es war 
nicht zu verkennen, die von Schiller angebrachten dramati⸗ 
ſchen Wendungen machten das Stück wirkſamer. Die Ans 
kündigung des Schreibers Richard während der Untertedung 
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ſchlagender Kraft. Ein Windſtoß des Schreckens erzeugte 
Todtenſtille im Hauſe, und was Egmont und Oranien nun 
noch zu ſagen hatten, das erhob ſich zu unmittelbarer Ein⸗ 
dringlichkeit. 

Trotz des günſtigen Erfolges wurde ich den Gedanken 
nicht los, welchen ich bei meiner mangelhaften Demetrius⸗ 
Figur erwähnt habe: wo liegt denn hier die tragiſche Schuld 
Egmont's, welche ihn nach unſeren äfthetifchen Anforderungen 
dem Tode überantworten muß? Hat der Mann nicht alle 
Eigenſchaften, noch recht lange und glücklich zu leben? Er 
thut nicht das Mindeſte während des Stückes, was einen ge⸗ 
rechten Rückſchlag der Spanier veranlaſſen dürfte. Er ermahnt 
im Gegentheile die Bürger zur Ruhe und Ordnung, und erſt 
als er gefangen iſt, ſpricht er in Monologen von Freiheit und 
Befreiung, was jeder Gefangene thut. Seine Hinrichtung iſt 
im dramaturgiſchen Sinne unmotivirt. Schade um den 
liebenswürdigen Mann! ſagen wir am Schluſſe; aber eine 
tragiſche Erſchütterung kann da nicht eintreten, eine Erſchütte⸗ 
rung darüber, daß große Anſtrengung aus dieſem oder jenem 
tieferen Grunde habe ſcheitern müſſen. 

Und iſt es denn mit Shakeſpeare's „Julius Cäſar“ 
anders? Was verbricht er denn vor unſeren Augen, das 
ihn todeswürdig machte? Daß er „auf Cimber's Banne feſt 
beſteht“?? Was iſt uns Cimber's Bann! Eine Polizeimaß⸗ 
regel, deren Werth oder Unwerth uns fernliegt. Nur die all⸗ 
gemeine Anklage liegt vor, daß er das römiſche Staatsweſen 
fo verändert, wie es den Verſchwornen mißfällig. Und dieſe 
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Anklage liegt nur erzaͤhlungsweiſe vor uns, der That nach 
liegt fie hinter uns. Wir ſehen Cäfar Nichts wollen, thun 
und verüben, was ein tragiſches Schickſal für ihn berauf⸗ 
beſchwören müßte in unſerer Theilnahme. Unſere Theilnahme 
für ihn bleibt denn auch ganz kühl, und doch entſteht eine 
große Tragödie, aber eine ſtaatliche Tragödie, für welche der 
Name und die Perſon Cäſar's eintreten muß. 

In Summa: Wir müſſen vorſichtig ſein mit unſeren 
äſthetiſchen Paragraphen von der perſoͤnlichen tragiſchen 
Schuld. Sie reichen keineswegs immer aus, oder werden 
doch oft nur durch künſtliche Deutungen für ausreichend aus⸗ 
gegeben. Die ganze Atmofpbäre aber in einer Tragödie be 
deutet viel mehr, als man zu betonen pflegt. In dieſer 
Atmofpbäre kann ein hinreichend tragiſches Element ruhen, 
ohne daß es an den einzelnen Perſonen paragraphenmaͤßig 
ſichtbar würde. 

Im letzten Stücke jedoch, welches ich auf der Leipziger 
Bühne in Scene ſetzte, im „Coriolanus“, da tritt das per 
ſoͤnliche tragiſche Recht in voller Klarheit auf. Coriolanus 
übethebt ſich als ariſtokratiſcher Parteimann bis zur Beleidi⸗ 
gung, bis zur Ungerechtigkeit, bis zur Verachtung, ja er geht 
zum Feinde über und wird zum Vaterlandsverräther. All 
das thut er mit leidenſchaftlicher Kraft. Da erſcheint der 
Nückſchlag nothwendig und gerecht. Er kann allerdings nicht 
weich tragiſch werden, er kann nicht erſcheinen wie eine ge⸗ 
dankenvolle, feine Lebensfragen umſpannende Kataſtrophe; 


aber er erſcheint doch wie ein tragiſches Gericht. Es iſt 
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aufgeraͤumt am Schluſſe, wenn Coriolan unter den Spießen 
der Volsker niederſtürzt, und — wir ſind zufriedengeſtellt. 

Dieſe freilich etwas trockene Einheit iſt auch — was 
bei Shakeſpeare ſelten — in der Form dieſes Dramas durch⸗ 
geführt. Geradeaus geht es zum Ziele, und was wegzu⸗ 
ſtreichen iſt für die Einrichtung unſerer Bühne, das iſt nur 
Häufung gleichartigen Materials, welches an ſich und durch 
zu zahlreiche Verwandlungen ermüdet; es iſt nirgends Ab⸗ 
weichendes vom Hauptthema vorhanden. 

Dadurch wird die Aufführung und Wirkung dieſes Shake⸗ 
ſpeare'ſchen Stückes erleichtert. Kaum ein anderes von ihm 
hat einen fo Jeinfachen, geſchloſſenen Gang. Aber es hat 
doch große Uebelſtände für's Gefallen: die Volksſcenen ſam⸗ 
meln ſich, wie geſagt, nirgends zu einer theatraliſchen Macht 
wie im „Cäſar“; fie find charakteriſtiſch, aber in ihrer Wir⸗ 
kung zerſplittert, ja ſie ſind in ihrer Wirkung nur Hilfs⸗ 
mittel für die unwillkommenen Aeußerungen des „Coriolanus “. 
Die populären Scenen werden alſo dadurch unpopulär ges 
macht. Wenigſtens in heutiger Zeit, welche doch im Grunde 
durchwegs demokratiſch iſt. Der Held des Stückes verhoͤhnt 
den ganzen Grundton unſerer Zeit, er ſchlägt ihm ins Ge⸗ 
ſicht, und da er als Held des Stückes in den Hauptſcenen 
ſiegreich dargeſtellt wird vom Dichter, ſo geht ja Hohn und 
Fauſtſchlag ins Publicum ſelber. Wie ſoll da Gefallen ent⸗ 
ſtehen? Ä 

In Norddeutſchland eher als in Süddeutſchland. Das 
erfuhr ich in Leipzig. Auch wenn ich den Reſpect vor dem 
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Claſſiſchen abziehe, welcher in Leipzig eben ftärfer antreibt 
oder zurückbält, als in einer ſüddeutſchen Stadt: die Ob⸗ 
jectivität im Allgemeinen zeigt ſich bei ſolcher Gelegenheit im 
norddeutſchen Publicum ſtärker. Die Objectivität; das will 
bier ſagen: die Unbefangenheit, die Unperſoͤnlichkeit des 
Publicums. Dieſe Unperſönlichkeit mag bei hundert anderen 
Stücken ein theatraliſcher Nachtheil fein, denn fie bringt 
Kälte. Hier, bei einem Stücke wie „Coriolanus“, iſt fie ein 
Vortheil und erſcheint wie künſtleriſche Höhe des Publicums, 
welches ſich ein Stück blos um deſſen künſtleriſchen Werthes 
willen gefallen läßt, nicht um deſſen Gedanken⸗Inhaltes willen. 

So ſtrafte eigentlich der norddeutſche Geſchmack mich 
ſelbſt, der ich immer über dieſe Kälte geklagt, indem das 
Leipziger Publicum die Vorſtellung des „Coriolanus“ geradezu 
mit Euthuſtasmus aufnahm. Sie war allerdings reiflich 
ausgearbeitet, und ein Enſemble von lebensvoller Sicherheit 
belebt immerhin ein Publicum; Herr Mitterwurzer ferner 
leiſtete als junger Schauſpieler manches Vorzügliche als Co⸗ 
tiofanus, Herr Kahle war in Ton und Benehmen ein guter 
Menenius, und Frau Straßmann, von Natur ſehr geeignet 
für die Volumnia, und für forgfältiges Probiren ſehr auf⸗ 
merkſam, brachte die große Scene im vierten Acte ſo wohl 
gegliedert, ſo reich in Wendung und Ausdruck und ſo mächtig 
auf den Höbepunkten, wie ich die Rolle nie geſehen. Das 
Alles half wohl den großen Erfolg erklären; aber ein wich⸗ 
tiger Bundesgenoſſe für fo überſchwenglichen Erfolg war doch 
wohl, daß die Vorſtellung ein Abſchied war. Man wußte 
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ziemlich allgemein, daß es die letzte ſein würde unter meiner 
Direction, und wenn man ſcheidet, ſo drückt man ſich mit 
erhöhter Wärme die Hand. 

Ich ſelbſt ſchied mit der Empfindung, daß es mir in 
Leipzig gut ergangen, und daß ich den Leipzigern Dank ſchuldig 
wäre für die Aufmerkſamkeit und Theilnahme, welche ſie 
meiner Theaterbeſtrebung geſchenkt, ja geradezu gewidmet. 
Wenn ich mein dortiges Kernpublicum mitnehmen und in 
eine große Stadt verſetzen koͤnnte — fügte ich mir —, fo 
wäre es in ſeiner geiſtigen Aufmerkſamkeit und Theilnahme 
ein Gewinn für jede große Stadt. — > 

Somit läge es denn alfo offen zu Tage, daß in einer 
mittleren Stadt ein erſtes Schauſpiel nicht zu errichten, we⸗ 
nigſtens nicht zu erhalten wäre? 

So viel möchte ich nicht geſagt haben. Es wird ja 
nicht überall neben den ſachlichen Hinderniſſen auch noch ſolche 
perſönliche Widerſacher geben, denen das große Wort einge⸗ 
räumt wird. Das iſt doch am Ende ein Zufall. 

Leipzig zum Beiſpiel hat wirklich zahlreiche und wichtige 
Eigenſchaften für den Beſtand eines guten Schauſpieles: ein 
großes Contingent gebildeter und wohlhabender Leute, welche 
mir ein Abonnement entgegenbrachten, ſo groß wie im Wiener 
Burgtheater; ferner die großen Meſſen, welche eine ſtarke 
Einnahmsquelle bieten, fo lange Bürgermeiſter und Rath 
nicht, wie mir geſchah, einer Kunſtreiter⸗Geſellſchaft zuvor⸗ 
kommend den Boden ebnen; endlich eine Lage inmitten 
Deutſchlands, welche im Sommer zahlreiche Reiſende zuführt. 
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Dies ſind ſeltene Vortheile einer mittleren Stadt, und 
es lag wohl auch ein Theil der Schuld an mir, daß ich nicht 
länger ausbielt. Eine dauernde Begründung lag nicht außer 
dem Bereiche der Möglichkeit, wenn ich nicht durch längeres 
Dirigiren in einer Großſtadt verwöhnt geweſen wäre, und 
wenn ich mehr Geduld beſeſſen hätte. Es war auch für mich 
eruſtlich die Frage, ob ich nicht doch bleiben ſollte, als mir 
eine von mehr denn ſiebenhundert Notablen der Stadt unter⸗ 
ſchriebene Adreſſe den Wunſch ausdrückte, ich möchte das 
Theater fortführen. Vielleicht legte mein etwas ungeberdiges 
Naturell zu großes Gewicht auf die Hemmungen, welche mir 
von Oben her unterirdiſch entgegengetreten waren. 

Jedenfalls erſieht man aus dieſen Bemerkungen, daß ein 
Anderer wohl Boden finden kann in einer ſolchen mittleren 
Stadt für den Aufbau eines guten Schauſpiels. Denn ich 
muß binzuſetzen: die Theilnahme des Publicums waͤchſt in 
ſolcher Stadt ſtetig, ſobald dem Schauſpiele eine folide Pflege 
nachgeſagt werden kann, und es entwickelt ſich eine Antheil⸗ 
nahme in Familien und Schichten der Bevölkerung, welche 
man fonft nirgends zum Theater Publicum rechnet. Ein 
wohlhabender, der Bildung zuſtrebender Bürgerſtand zeigt ſich 
als eine unerſchöpfliche Quelle. 

Möge ſolch ein Anderer dort oder anderswo bald meine 
Stelle einnehmen zur Pflege, wenn auch zur beſcheidenen 
Pflege des deutſchen Schauſpiels in Norddeutſchland! 

Glaube man nicht, daß ſolch eine beſcheidene grundſaͤtz⸗ 
liche Pflege des Schauſpiels von geringer Bedeutung fei! Die 
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Wirkung eines Kunſtwerkes iſt tief, iſt ſtark; die immer 


wiederkehrende Wirkung, wie fie ein grumdfäglich gepflegtes 
Schauſpiel bieten kann, iſt ein bildender Segen für jede 
Stadt. Die Maßſtäbe von Jedermann bis zum kleinen Hands 
werker hinab erhohen ſich, veredeln ſich. Und die Strahlung 
nach Außen wird ſehr wichtig! Ein grundfäglich gepflegtes 
Schauſpiel macht auch die mittlere Stadt zu einer Hauptſtadt. 
Bürgermeiſter und Rath ſolcher Städte mögen das wohl 
bedenken, und mögen Act nehmen von den Leipziger Erfah⸗ 
rungen, welche ich in dieſen Skizzen angedeutet habe. 
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Stürmer 162 

* Stuttgart 83 
SGublime Versmaße“ 127. 135 
T.ageblatt in Leipzig 218. 223 ff 
ER 254 ff. 


Weimar und feine Schule 50 * 


Zeller, Mad. 60 8 

Thalia⸗Theater in Hamburg u : 
Theater-Deputation in Leipzig 220 1 
Theater⸗Proben 139 ff. a 
Theätre francais 129 
Tieck 85 ff. 104 REN 
Tieckſche Märchen 43. 7 
Tieck s „Dramaturg. Blatter“ 88. 95 

Tragiſche Schuld 156 fl. 258 m 5 


„Umtehr“ 177 


‚Verfall des Theaters“ 107. 126 55 
„Verſuchsſtationen“ 102 f 
Vohß, Frau (Werdy) 88 
Volksſcenen 260 

Vortrag 127 
Vortragslehrer 128 ff. 138 
Wahrhaftigkeit der Darftellung 122 f. 
„Wallenſtein“ 11. 66 he 
Weidner 82 . 


66 ff. 123 f. 
Weiß 8. 
Werdy 86 5 

„Frau (Vohß) 80 
„Wüddſeuer“ 164 
„Wilhelm Tell“ 214 ff. 
Wirſing 116 
v. Witte 116 f. 

Wohlbrück 114 

Wolff, Pius Alex. 24 f. 5 59 
„Mad. 26 f. 

Sede Clara 183 ff. 
Ziethen 114 

Zwiſchenactsmuſik 152 ff. 
Zwiſchenvorhang 151. 154. 
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